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AUSYUNSERER SICHT 


Opern-Frühling 


Einige bedrohliche Nachrichten haben in letzter 
Zeit die Opernfreunde in aller Welt beunruhigt. 
In New York sieht sich die City Centre Opera vor 
ernsten Zahlungsschwierigkeiten, die sie mög= 
licherweise dazu zwingen werden, ihre Pforten 
ganz zu schließen, wenn sich nicht noch in letzter 
Minute ein Ausweg zeigt. Man spricht von Ver= 
handlungen mit der Met, die auf diese Weise die 
Möglichkeit hätte, durch Bespielung eines zweiten 
Hauses mit leichterem Spielplan ihren Besucher- 
kreis und damit ihre Einnahmebasis zu verbrei= 
tern. Aber Intendant Rudolf Bing hat selbst Mühe, 
das stolze Schiff der Metropolitan Opera durch 
all die Fährnisse heil hindurchzusteuern, vor die 
ihn die empfindlichen Restriktionen seines Budgets 
stellen, wenn — wie jüngst die Callas — seine Stars 
(sowie ihre Verehrerinnen und Verehrer im Publi= 
kum, die das Auftreten dieser Künstler aufs nach= 
drücklichste verlangen) ihn dazu zwingen, höhere 
Gagen zu zahlen, als der Etat vorsieht. 


Problematisch ist auch die Lage in Londons Covent 
Garden Opera, die ebenso wie die Met ein reines 
Privattheater ist. Es scheint, daß die Mäzene, die 
sonst immer ihren Stolz darin sahen, als Expo= 
 nenten des bürgerlichen Liberalismus die Kunst 
zu fördern, heute bei der Finanzierung großer 
kultureller Projekte wesentlich zurückhaltender 
geworden sind — wenigstens sofern es sich um die 
Oper handelt. 


Darum betrachten die Opernfreunde noch viel 
ernster die Nachrichten, die jüngst aus dem klas= 
sischen Heimatlande dieser Kunstform, aus Italien, 
kamen. Anders als in den USA und in England 
genießen die großen italienischen Operntheater 
— vor allem in Mailand, Rom, Neapel und Pa= 
lermo — eine staatliche Unterstützung. Nachdem 
jetzt der Gesamtetat des italienischen Staatshaus= 
haltes um rund zwei Milliarden DM gekürzt 
worden ist, sind im Zuge der daraufhin allgemein 
erforderlichen Einsparungen auch jenen Opern= 
bühnen Einschränkungen angedroht worden. Für 
ein Haus wie die Scala würde jede Etatkürzung 
nahezu den Todesstoß bedeuten. Denn mit ihren 
Leistungen verbindet sich der Begriff der Voll= 
kommenheit selbst im kleinsten Detail so sehr, 
daß Aufführungen, in denen der Rechenstift dik= 
tiert, eben einfach keine Scala Aufführungen mehr 
sind. 


Kenner der italienischen Verhältnisse neigen dazu, 
die schlimmen Befürchtungen zu bagatellisieren, 
weil niemand sich ein Italien ohne Oper vorstellen 
kann. Die Opernbegeisterung des italienischen 
Volkes rechtfertigt zweifellos eine gewisse Zuver- 
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sicht. Aber auch wenn sich wohlhabende Enthusia= 
sten finden, die den nötigen Kredit bereitstellen 
und so die repräsentativen Opernbühnen des 
Landes davor bewahren, ihre Pforten zu schließen 
oder auch nur ihr Niveau zu senken, bleibt das 
Signal als solches doch ernst genug. Die Opern= 
pflege mag noch einmal — und hoffentlich für 
noch recht lange Zeit! — gesichert werden. Die Zu= 
kunft der Oper selbst hängt von der Entstehung 
neuer bedeutender Werke ab. Wird die Oper als 
Kunstform diese Kraft der Selbsterneuerung auf= 
bringen? 

Eine überaus ermutigende Antwort auf diese bange 
Frage läßt sich gewinnen, wenn man das Pro= 
duktionsprogramm deutscher Musikverlage und 
Operntheater für die nächste Zeit betrachtet. Man 
glaubt geradezu einem Opern=Frühling entgegen- 
zugehen, wenn man sich klarmacht, was es bedeu- 
tet, daß da nicht weniger als sechs neue Werke 
angekündigt werden. 


Den Auftakt macht die fünfaktige komische Oper 
„Der Revisor“, die Werner Egk nach Gogols 
berühmtem, vielgespieltem Lustspiel geschaffen 
hat. Sie wird am 9. Mai unter Leitung des Kom= 
ponisten (Regie: Günther Rennert) im Rahmen 
der Schwetzinger Festspiele uraufgeführt werden 
(durch das Ensemble des Württembergischen 
Staatstheaters Stuttgart, das dieses heitere Werk 
anschließend in seinen Spielplan aufnimmt). 


Mit besonderer Spannung wird am 11. August in 
München nach mehr als zwanzig Jahren zum 
erstenmal wieder die Uraufführung einer neuen 
Oper von Paul Hindemith erwartet. „Har- 
monie der Welt” ist der Titel des vieraktigen 
Werkes, zu dem der Komponist sich selbst den 
Text geschrieben hat. Im Mittelpunkt der Hand- 
lung steht die Gestalt des Astronomen Johannes 
Kepler (1571-1630), der die Gesetze der Pla= 
netenbewegung entdeckte. Ähnlich wie bei seiner 
Oper „Mathis der Maler“ hat Hindemith auch 
aus diesem Werk bereits wesentliche Instrumental= 
Partien zu einer großangelegten Sinfonie zusam= 
mengestellt. Die Uraufführung der Oper leitet: 
Ferenc Fricsay, die Regie führt Rudolf Hart= 
mann. 


Nur wenige Tage später, am 17. August, bringt 
Salzburg während der diesjährigen Festspiele 
Rolf Liebermanns (in den USA bereits ge= 
spielte) Oper „Die Schule der Frauen“, Text von 
Heinrich Strobel nach dem Lustspiel von Mo= 
liere, als Uraufführung der Neufassung. Als 
Neufassung erscheint auch K. A. Hartmanns 
„Simplicius Simplicissimus”. 

Zürich hat sich für den 6. Juni — im Rahmen 
seiner Opernfestwochen und zum Abschluß des 
31. Festes der Internationalen Gesellschaft für 
Neue Musik — die szenische Uraufführung von 
Schönbergs nachgelassener Oper „Moses und 
Aron“ gesichert (musikalische Leitung: Hans 
Rosbaud). Für das kommende Frühjahr wird 


* _ 
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ein neues Bühnenwerk von Heinrich Suter- 
meister angekündigt: die burleske Oper „Titus 
Feuerfuchs” (nach Nestroys Posse „Der Talis- 
man“), die erstmals in Basel, anläßlich der Zwei- 
tausendjahrfeier der Städt, über die Bühne gehen 
wird, 


Nahe bevorsteht (27. 5.) die Uraufführung der 
Oper „Die Räuber“ von Giselher Klebe, mit der 
sich der aus Mannheim gebürtige junge Berliner 
erstmals dem dramatischen Schaffen zuwendet. 
Den Text hat der Komponist sich nach Schillers 
Drama selbst geschaffen. Das Werk wird im Rah- 
men einer Woche „Musiktheater des 20. Jahr= 
hunderts” der Deutschen Oper am Rhein in 
Düsseldorf erstmals herausgebracht werden. Zur 
Eröffnung seines neuen Opernhauses hat sich auch 
Köln eine Uraufführung gesichert: Wolfgang 
Fortners lyrische Tragödie „Die Bluthochzeit” 
nach Garcia Lorcas gleichnamigem Drama 
(25. 5.). 

Berücksichtigt man ferner, daß Hans Werner 
Henzes Oper „König Hirsch” nach ihrem sen= 
sationellen Berliner Premieren-Erfolg erst von der 
nächsten Spielzeit an ihren Weg über die Opern= 
bühnen der Welt machen wird, so ergibt sich hier 
eine solche Fülle von neuen Werken, daß man mit 
freudigem Staunen vor dieser Blüte des deutschen 
Opernschaffens steht, die aufs eindrucksvollste 
die so zahlreich entstandenen Opernhaus-Neu- 
bauten rechtfertigt. Und nur mit Bewunderung 
kann man von dem Wagemut der deutschen Büh- 
nen und nicht zuletzt auch der deutschen Musik- 
verleger sprechen (allein sechs der gesamten 
Werke erscheinen im Musikverlag B. Schott’s 
Söhne in Mainz), sich dieses Schaffens anzuneh= 
men und ihm den Weg in die Öffentlichkeit zu 
bahnen. Wo sich so viel Initiative und Schaffens= 
kraft rühren, braucht uns um die Zukunft der 
Kunstgattung Oper nicht bange zu sein. 


Heinz Joachim 


Primitiv 


Die englische Zeitschrift „Monthly Musical Re= 


- cord” brachte einen Aufsatz von Donald Mitchell 


mit dem Titel „Carl Orff: A modern Primitive”. 
Orf — so lesen wir — habe Ausdrucksmittel 
gewählt, die Mitchell „deliberately pre=civilized” 
nennt, er spricht geradezu von der „Primitivität 
der Orffschen Äußerungen“. Dabei stützt sich 
Mitchell in der Hauptsache auf eine umfangreiche 
Analyse der Werke Orffs, die Everett Helm in der 


amerikanischen Fachzeitschrift „The Musical 


Quarterly“ veröffentlicht hat. Helm nennt Orffs 
Stil „außergewöhnlich unmittelbar, elementar und 
primitiv, eine Art Rückkehr zur musikalischen 


Unschuld“, er basiere „auf dem Prinzip der Ver- 


einfachung, der Zurückführung (oder Rückkehr) 
der Musik zu den Elementen“. 


Das Wort primitiv dient also beiden Autoren zur 
Charakteristik sowohl des Ausdrucks wie des 
Stiles der Orffschen Musik; die Wertung bei 
Helm, die sich mit dem Wort primitiv verbindet, 
ist indessen anders gelagert als bei Mitchell, Bei 
beiden Autoren zielt „primitiv“ auf einen Gegen-= 
satz ab wie die Unterscheidung der Kultur- 
geschichte zwischen Primitivkulturen und Hoch- 
kulturen. Dabei wird eine Rangordnung zugrunde 
gelegt, die unsere eigene Kultur auf einer höheren 
Stufe einreiht. In diesem Falle hat das Wort 
primitiv einen ausgesprochen abwertenden Sinn. 
Man kann aber auch die niedrigere Kulturstufe 
als die einfachere, unmittelbarere ansehen: primi= 
tiv kontrastiert dann mit dem Komplizierteren, 
Differenzierteren und Verfeinerten. Damit aber 
eine Rangeinstufung zu verbinden, ist höchst sub= 
jektiv. 

Primitiv bezeichnet aber auch bestimmte mensch= 
liche Verhaltensweisen. Es gibt Völkerstämme, die 
auf einer niedrigeren Kulturstufe — sie kann die 
historisch ältere sein — verharren. Es gibt aber 
auch Menschen, die aus einer bestimmten Einstel- 
lung heraus sich von einer höheren Kulturstufe 
aus der niedrigeren wieder zu nähern versuchen 


‚und darum Schritte machen, zu ihr zurückzukeh= 


ren. Und drittens: primitiv nennt man auch das 
geistige Unvermögen, mit der kulturellen Entwick- 
lung Schritt zu halten. 


Im Jahre 1891 ging der französische Maler Paul 
Gauguin zum zweiten Male nach Tahiti, um für 
immer dort zu bleiben und zwölf Jahre später auf 
der Südseeinsel zu sterben. Er war wohl der erste 
in der neueren Kunstgeschichte, der den Gang 
„zurück“ nicht in das Zeitalter der Antike antrat, 
sondern in ein exotisches, uns kulturell ganz frem= 
des, auch von der europäischen Zivilisation un= 
berührtes Land, und er erschloß mit seinen Bildern 
der europäischen Kunst ganz neue Ausblicke. Im 
Jahre 1910 starb in Paris Henri Rousseau, der 
„Zöllner“, der eine ganze Malergruppe angeregt 
hat. Ihn und seine Nachfolger nennt man die 
„Primitiven”. Was die Bilder Rousseaus auszeich= 
net, ist, wie Paul Ferdinand Schmidt in seiner 
„Geschichte der modernen Malerei” sagt, die 
„Übersetzung der Natur in einen strengen Stil“, 
und mit Recht bezweifelt darum der gleiche Autor, 
ob die hohe Qualität der Werke Rousseaus mit 
dem Wort „Primitivität“ überhaupt umschrieben 
werden kann. Der „strenge Stil”, das selbstge- 
wählte Prinzip der Einfachheit, ist in der Kunst- 
geschichte schon lange als ein Wertmaßstab 
anerkannt. Primitiv schließt hier Qualität in sich 
ein und ist nicht eine Bezeichnung für stilistische 
Elemente, die lediglih am Äußeren erkannt 
werden. 

Everett Helm fragt nicht nach dem Warum der 
„Rückführung oder Rückkehr” bei Orff. Es muß 
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Ziel an, die Themen des „Sacre” von Strawinsky 
sind — mit einer einzigen Ausnahme — frei erfun= 
den, der Theatermusiker Puccini baute penta= 
tonische Melodien in seine „Turandot“ ein. Trifft 
ihn der Vorwurf der Primitivität, weil er zu 
Melodiegestalten zurückkehrte, die „vor der 
abendländischen Musikgeschichte“ liegen? 


noch :weiter gefragt werden: Ist das, was Orff 
durch den Verzicht (z. B. auf die Möglichkeiten der 
Reihentechnik) eintauschte, überhaupt „primitiv” 
zu nennen? 

Orffs Thematik z. B. ist ein frei erfundenes Ma- 
terial, das schon durch die hohe Form der Stilisie= 
rung einen künstlerischen Willen verrät, durch 
den es der Welt des Primitiven entzogen ist. Die So entsteht allerdings eine andere Sicht. Es wäre 
Stilisierung ist ein geistiges Moment des künst- an der Zeit, daß auch im Vokabularium der Kritik 
lerischen Schaffens. Bartök sah die „eigene Imita= das Wort primitiv einer Revision unterzogen 
tion der Bauernmelodie“ als sein künstlerisches würde. Karl H. Wörner 


THoMAs MANN 


Meerfahrt mit Don Quijote 


„Adel des Geistes. Sechzehn Versuche zum Problem der Humanität“ ist der 
Titel einer Essay-Sammlung von Thomas Mann, die der S5.-Fischer=Verlag, 
Frankfurt a. M., im Rahmen der Gesamtausgabe herausgegeben hat. Im Mai 
1934 überquerte der Dichter zum erstenmal den Atlantischen Ozean und hatte 
sıch auf dieser seiner Jungfernfahrt über den Atlantik als Reiselektüre Cervantes’ 
„Don Quijote“ gewählt. Die Frucht dieser erneuten Begegnung mit dem spa= 
nischen Dichter ist der Essay „Meerfahrt mit Don Quijote”, der auch im Insel= 
Verlag ‘erschienen ist. Mit freundlicher Genehmigung des Originalverlegers 
entnehmen wir daraus den folgenden Abschnitt, in dem Thomas Mann aus 
seiner weiten Überschau allgemeinbewegende Gedanken zur Situation der Kunst 


und des Künstlers in unserer Zeit ausspricht. 


Ich muß dir davon Rechenschaft geben, wie sehr die Gebundenheit des Don-Quichote-Dichters 
als Christ und Untertan den geistigen Wert seiner Freiheit, das menschliche Gewicht seiner Kritik 
erhöht. Was mich beschäftigt, ist die Relativität aller Freiheit, die Tatsache, daß sie die Folie 
starker und nicht nur äußerer, sondern auch innerer und wahrhaftiger Unfreiheit und Bedingtheit 
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braucht, um zum geistigen Wert zu werden und Ausdruck höheren Ranges zu sein. Wir machen . 


uns schwer eine Vorstellung von der Abhängigkeit und Devotion, worin die Künstler älterer 
Zeiten lebten, vor der Emanzipation des künstlerischen Ich, die das bürgerliche Zeitalter gebracht 
hat und von der man sagen kann, daß sie dem Typus Künstler nur in seltenen, sehr großen 
Fällen zuträglich gewesen ist. Eine bescheiden handwerkliche Grundstimmung und Grundver- 
fassung des Künstlertums, auch eines solchen von Meisterrang, aus welcher von Zeit zu Zeit 
individuell, der Glücksfall der Größe und Souveränität, vor dem Fürsten sich beugen, in über- 
legener Geistigkeit herauswächst: solche Umstände waren im ganzen wohl der Gesundheit des 
Künstlertums zuträglicher als die modernen, wo es mit der Emanzipiertheit, dem Ich, der Freiheit 
und Souveränität beginnt und nicht mehr sachliche Bescheidenheit der Nährboden der Größe ist. 
Der angehende Maler oder Bildmetz, der sich dem geschickten und geschmackvollen Schmuck der 
Welt zu widmen gedachte und in diesem schönen Beruf tüchtig werden wollte, ging bei einem 
guten Meister in die Lehre, wusch Pinsel und rieb Farben, diente von der Pike. Er wurde ein 
brauchbarer Gehilfe, dem wohl der Alte am Werk auch etwas zu tun überließ, wie etwa der 
Chirurgieprofessor am Ende der Operation zur Assistenz sagt: ‚Machen Sie’s fertig!” Er wurde 
schließlich selbst, wenn es gut ging, ein braver Meister in seinem Fach — und besser brauchte es 
nicht zu gehen. Er hieß ‚artista‘ — das Wort deckte beide Begriffe: den des Künstlers und den des 
Handwerkers, und noch heute heißt in Italien jeder Handwerker so. Das Genie, das große Ich, 
die einsame Kühnheit war eine Ausnahme, die aus der bescheiden-gediegenen, sachlich-kundigen 
Handwerkskultur hervortrat und ins Königliche wuchs — nicht zu vergessen, daß auch ein so 
Begnadeter und Gehobener ein ergebener Sohn der Kirche blieb und von ihr seine Aufgaben 
und Stoffe empfing. 


“ 
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»ALTE HAUSMUSIK« 
Olgemälde von Rolf Müller-Landau (Kunstsammlung der Stadt Darmstadt) 


Heute, wie ich sagte, fängt man mit dem Genie, dem Ich, dem Geiste, der Einsamkeit an, und das 
ist wohl krankhaft zu nennen. Hugo von Hofmannsthal, der dank seiner österreichischen Halb- 
italianität viel intuitive Beziehung zum achtzehnten Jahrhundert hatte, sprach mir einmal sehr 
drollig-geistvoll von den pathetischen Veränderungen, wie sie seit damals im Lebensgefühl des 
Musikers vor sich gegangen seien. Besuchte man, meinte er, in jenen Zeiten so einen Meister, 
so redete er etwa: ‚Setzen’s Ihnen! Mögen’s einen Kaffee? Soll ich Ihnen eins aufspielen?“ So war 
das damals. ‚Heut sehen sie alle aus wie kranke Adler.” — Gewiß, das ist es. Die Künstler sind 
kranke Adler geworden durch den Verfeierlichungsprozeß, den die Kunst seither durchgemacht 
und der das Künstlertum — im Durchschnitt — auf eine unglückselige Weise erhöht und melan- 
cholisiert, auch die Kunst selbst einsam, melancholisch, isoliert, unverstanden, zu einem ‚kranken 
Adler’ gemacht hat. | 

Es ist wohl wahr, daß der Dichter eine andere Art von Künstlertum repräsentiert als der bildende 
‚artista” und auch als der Musiker, daß Poesie und Dichtung unter den Künstlern eine besondere 
Stellung einnehmen, da das Handwerkliche darin eine geringere, jedenfalls andere, immaterielle 
und geistigere Rolle spielt und im ganzen ihr Verhältnis zum Geistigen unmittelbarer ist. Der 


“Dichter ist nicht nur Künstler, oder er ist es auf andere, spirituellere Art, da sein Medium das 


Wort, sein Handwerkszeug geistig ist. Aber auch bei ihm wäre zu wünschen, daß Freiheit und 
Emanzipation am Ende und nicht am Anfang ständen, daß sie aus Bescheidenheit, Eingeschränkt- 
heit, Gebundenheit, Abhängigkeit menschlich erwüchsen. Denn nochmals: Freiheit gewinnt erst 
Wert, sie wird erst rangverleihend, wenn sie der Unfreiheit abgewonnen wird, wenn sie Befreiung 
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- einer für alle Beteiligten — Sänger, Dirigenten, Re= 


ist. Wieviel stärker und geistig bedeutender wirkt des Cervantes menschliche Teilnahme am 
Schicksal des Mauren, die stille Kritik, die er dadurch an der Härte der Staatsräson übt, nach den 
Unterwürfigkeiten, die er voranschickt, und bei denen es sich denn doch auch nicht um Heuchelei, 


sondern um wirkliche geistige Bedingtheit handelt! 


Die menschliche Würde und Freiheit, die Emanzipation des geistigen Künstlers, die höchste 
seelische Kühnheit, wie sie in der don-quijotesken Mischung aus grausam erniedrigender Lächer- 
lichkeit und rührender Erhabenheit zutage tritt, dies alles, das Genie, die Souveränität, das Höchst- 
gewagte, hat zur Grundlage die devote Gebundenheit als Verehrung der heiligen Inquisition, 
als formelle Loyalität vor dem Monarchen, als das Sichducken unter den Schutz großer Herren 
und ihre ‚weltbekannte Freigebigkeit’, wie des Grafen Lemos und des Don Bernardo de Sandoval 
y Roxas. Es entschwebt der loyalen Eingeschränktheit so unwillkürlich und unvorhergesehen, wie 
das Werk aus dem unterhaltsam satirischen Spaß der Konzeption zu einem Weltbuch und Mensch- 
heitssymbol erwächst. Ich halte es für die Regel, daß die großen Werke das Ergebnis bescheidener 
Absichten waren. Der Ehrgeiz darf nicht am Anfang stehen, nicht vor dem Werk; er muß mit 
dem Werk heranwachsen, das sich selber größer will, als der heiter staunende Künstler es meinte, 
mit jenem verbunden sein und nicht mit dem Ich des Künstlers. Es ist nichts falscher als der 


abstrakte und vorsachliche Ehrgeiz, der Ehrgeiz an sich und unabhängig vom Werke, der bleiche 


Ehrgeiz des Ich. Ein solcher sitzt da als kranker Adler. 


GOTTHOLD EPHRAIM LEssınG 


Opernübersetzung 
Der bekannte Generalmusikdirektor, der heute als Professor ziger Operndirektor, alle Fragen, die mit einer 


an der Staatlichen Hochschule für Musik in München tätig ist, 
greift mit seinem Artikel „Opernübersetzung“ ein Thema aus 
der Praxis auf, zu dessen möglicher Lösung — bei allen Schwie= 
rigkeiten der Materie — er auch praktische Vorschläge macht. 


Opernübersetzung zusammenhängen. Veranlas= 
sung war eine damals erschienene Neu„dichtung” 
von Mozarts „Don Giovanni“, deren Sinnlosigkeit 
er im einzelnen nachweist, um gleichzeitig eine 
Reihe von charakteristischen Beispielen aus an= 
deren Opernwerken anzugeben. Da in dieser klei= 
nen Schrift, die bereits lange vor 1933 vergriffen 
war, alle Probleme angesprochen werden, wäre 
eine Neuauflage derselben sehr zu begrüßen. Als 
Operndirigent hat Brecher dann auch eine ganze 
Anzahl vorbildlicher Neuübersetzungen und Text-= 


Alle Fachleute sind sich darüber einig, daß der weit- 
aus größte Teil der an den deutschen Bühnen ge= 
bräuchlichen Opernübersetzungen unzulänglich, 
ja in nicht wenigen Fällen sogar indiskutabel ist. 
Trotz zahlreicher Bemühungen ist es jedoch bis 
heute noch nicht gelungen, in den Übersetzungs- 
wirrwarr auch nur einigermaßen Ordnung zu 


bringen. revisionen geschaffen („Samson und Dalila”, „Ba= 
Die Schwierigkeiten, die einem solchen Unterfan= jazzo”, „Carmen“ usw.), die aber, da sie nicht ge= 
gen entgegenstehen, sollen durchaus nicht unter= druckt vorliegen, eine angemessene Verbreitung 
schätzt werden, doch dürfen sie auf die Dauer kein nicht erfuhren. 


Hindernis bilden, dieses heikle Problem einmal in Eine künstlerisch bedeutende Leistun 2 Ar aa 


die Neuübersetzung der „Boh&me” von Georg Pauly 
(Berlin 1932). Allen diesen Arbeiten ist ein wich= 
tiges Merkmal gemeinsam: nicht eine um jeden 
Preis neue Übersetzung schaffen zu wollen, sondern 
lediglich die mißglückten und schlechten Stellen 
neu zu fassen und diese mit den guten Teilen der 
bisherigen Übersetzung zu einer Einheit zu ver- 
schmelzen und dabei gleichzeitig die an anderen 


gisseure und, nicht zuletzt, Verleger — künstlerisch 
und wirtschaftlich tragbaren Form zu lösen. Dieser 
Aufsatz soll daher nicht nur die Forderungen, die 
an eine gute Opernübersetzung gestellt werden 
müssen, erörtern, sondern gleichzeitig einen Weg 
weisen, wie dieses Problem gegebenenfalls befrie- 
digend gelöst werden kann. 


In einer bereits 1911 erschienenen Broschüre*) 
untersucht Gustav Brecher, der ehemalige Leip- 


*) Gustav Brecher: Opernübersetzungen. Jungdeutscher Verlag 
Kurt Fliegel (Berlin 1911). 
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Bühnen bereits geleisteten Vorarbeiten zu ver- 
werten. j 

Die Übersetzung eines musikalischen Werkes 
unterliegt ganz anderen künstlerischen und sprach= 


“ 


ce Me ee ee 


Zu Zi Ve ih 


| 
| 
i 
| 
| 
| 
3 


lichen Bedingungen als die Übertragung eines lite- 
rarischen Werkes: der musikalische Rhythmus soll 
erhalten bleiben, die sprachliche Einteilung der ge= 
sanglichen Phrase entsprechen, und bestimmte cha= 
rakteristische Worte müssen sich auch in der deut- 
schen Fassung an der gleichen Stelle wie im 
Originaltext befinden. Der Übersetzer muß daher 
nicht nur ein Musiker von hohem Einfühlungs= 


vermögen sein, sondern auch über eine außer- 


ordentliche Gewandheit der Sprache verfügen, For- 
derungen, die sich fast nie in einer Person vereinigt 
finden — wobei als selbstverständliche Voraus- 
setzung noch die subtilste Kenntnis der Original= 
sprache hinzukommt. 


Das Hauptübel fast aller Übertragungen liegt 
darin, daß sie nicht von Musikern gemacht wurden 
(denen es im allgemeinen wohl dafür an der not-= 
wendigen Beherrschung des Wortes mangelt), 
sondern von „Reimschmieden“, die zwar den Ori= 
'ginaltext, was Silbenzahl und Verseinteilung an-= 
betrifft, an sich zwar richtig übertrugen, ohne 
jedoch dabei die musikalische Phrase, die sinn= 
gemäße deklamatorische Betonung und die be- 
queme Sangbarkeit berücksichtigen zu können. 
Dabei genügt oft schon eine geringfügige Ände- 
rung, manchmal lediglich die Umstellung eines 
Wortes, um eine schlechte Stelle auszumerzen und 
ihr sowohl deklamatorische Plastik wie sprachliche 
- Sauberkeit zu verleihen. 


An einigen Beispielen soll nun gezeigt werden, wie 
sich derartige Änderungen, oft ohne die geringsten 
Schwierigkeiten, durchführen lassen. 


In der Arie des Rudolf im ı. Akt der „Boheme“ 
zerreißt die alte Übersetzung nicht nur die musi- 
kalische Phrase, sondern betont auch das Wort 
„Luftschlösser“ völlig sinnlos auf der zweiten 
Silbe. Wie einfach und dazu noch wesentlich leich= 
ter zu singen ist die Änderung in der Übersetzung 
von Georg Pauly (Beispiel 1). 


Auch in der anschließenden Arie der Mimi befinden 
sich die gleichen Fehler. Schon den Beginn hört 
man immer noch mit dem unmöglichen Text: „Man 
nennt mich jetzt nur Mimi, einst hieß ich Lucia”, 


In po-ver-ta mia lie - ta scialo dagran si- 
In die-sen ar- men Räu-men streu ichals Crö-sus 
In die-se ar- men Räu-me streu ichmil vol-len 


-gno-re_ rime ed in-ni da -more._. Per sognie per chi- 
r- se undmanchLiedchen umher — Ichleb im goldnen 
Hän-den scör? Liebes-ge-dich-te,— begeistremich an 


‚_me - re epercasll-iiin a- via... 
räu - men undbaumirLuft - schlösser.,. 
Täy = men undscönenIl-Iu - sio - ner... 


Beispiel ı (Kl.=A. Seite 70) 


statt richtig: „Man nennt mich nur Mimi, doch ich 
heiße Lucia“. Im nachfolgenden Beispiel werden 
zwei musikalische Phrasen in drei verschiedene 
Satzteile zerrissen, wobei der zweite „und mein 
sein Kuß“ noch obendrein durch Pausen getrennt 
ist. Dabei liegt die wörtliche Übersetzung so nahe 
und wird auch im Deutschen den sprachlichen An- 
forderungen völlig gerecht: 


Ma quan-do vien lo sge - lo il  pri-mo so-lee 
Taut ihn desLenzes Son - ne, ich seh zu-erst ihr 
Kommt nun desLenzes Son- ne, seh ich zu-erst ihr 


mi - 0. pri-mo baccio della pri-le & 


Strah-len, _ mein ist desFrühlings reinste _Won-ne und 
Strah-len,__ 


der er - ste Kußdes neuen Früh-lings is! 


ee == 37 
[I dso_s_ | Io 
RB: 11 Io Fo zpe 7,77 


U pri-mo so - e & mi-ol_ 
sein Kuß, der löst des Win-ters Qualen!_ 
Der er-ste Sonnenstrahl ist mein!__ 


Beispiel 2 (Kl.=A. Seite 76) 


Im nachfolgenden Beispiel werden zwei Übelstände 
der alten Übersetzung ausgemerzt: einmal die 
Unterbrechung der musikalischen Phrase von 
Takt 3 bis 5, zum anderen die sprachlich völlig 
verunglückte Verdeutschung des im Italienischen 
so einfachen und schönen „sei il mio amore e tutta 
la mia vita!“ in „Ich ward ich selbst erst, als ich 
dir mich ganz dahingegeben!”. Wie einfach und 
eindrucksvoll wirken diese Takte durch die Worte: 
„Mit dieser Liebe hat mein Leben erst begonnen“: 


r D en En VEIT — un 

GE WU HEHE EEE GE 7 AT LET AU CHE CA „A „rei 109” TEE” GERD "TE > DE 0 BER U 

„m U SE] 7 AU „EEE „We BE ERNEER DE ee DI EEE IE VEN I RE En Has PU Ei en AED EEE " ARE © ABER 
U BEE BLEI? eye EIG Een 


Comeil ma-re profondaedin fi-ni-ta: —_ sei il mioa- 
Ein Ge-fühl wiedasMeerso un-er-meßlich__ ist mei-ne 
Mei-ne Lie-be zu dir ist un-er-meßlich;__ wie__ das 


mor - e tuit-ta la mia vi- ta! Sei il mioa- 
Lie - be zu dir. Siefüllt mein Le - ben. Ich ward ich 
Meer__ sotief ist mei-ne Lie-be. Mit die-ser 


mo - re @e tu-ta la mia vi - tal__ 
selbst erst,als ich dir michganz da - hin-ge-ge-ben! 
Lie - be hatmeinLe-benerst be - gon - nen! 


Beispiel 3 (Kl.=A. Seite 254) 


Die beiden nächsten Beispiele zeigen, wie durch 
eine ungenaue Übersetzung ohne zwingende Not= 
wendigkeit wichtige musikalische Effekte zerstört 
werden. In beiden Fällen will der Komponist einen 
weichen, bruchlosen Übergang in die neue Tonart 
herbeiführen, und beide Male übersieht die alte 
Übersetzung gerade dieses ausdrucksmäßige Mo= 
ment, das, wie beide Beispiele ebenfalls beweisen, 
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mit einer ganz geringfügigen Änderung wieder- 
herzustellen ist: 


mia cuf - 
Ein Gruß aus 
mein klei-nes 


La mia cuf-- fiet ta, 
Sieh da mein Häubchen, Ah! 
Sieh da mein Häub - chen, 


-fiet - tal Ah! Te lo 
bess- rer Zeit! Denkst du... 
Häub-chen! Ah! Denkt dv... 


Beispiel 4 (Kl.=A. Seite 256) 


F—Y eZE ei 
Ohl ner Befloe 
Ah! Wieweich er ist! 
Oh! Wie wun-der-voll 


mor - bi-do. 
Wun -der-voll. 
weich er ist. 


Beispiel 5 (Kl.=A. Seite 261) 


Derartige Fehler konnten sich nur deshalb so lange 
auf dem Theater halten, weil fast allen Klavier= 
auszügen fremdsprachiger Opern der Original= 
text fehlt und ein Vergleich daher nur an Hand 
einer Partitur möglich ist. 


Nur so auch ist es zu erklären, daß sich sogar 
offensichtlicher Unsinn seit Jahrzehnten auf der 
Bühne zu behaupten vermag und ihn Hunderte 
von Sängern gedankenlos interpretieren. Nur um 
eines läppischen Reimes willen läßt der Über- 
setzer Canio in seiner Arie am Schluß des 1. Aktes 


auf „will lachen für sein Geld“ sagen: „der kennt 
den Lauf der Welt“ und davon sprechen, daß er 
Colombine raube. Damit sind aber die Tatsachen 
geradezu auf den Kopf gestellt, da ja nicht Bajazzo 
seine eigene Frau raubt, sondern sie ihm von Har= 
lekin geraubt wird. In sinngemäßer Übersetzung 
muß daher diese Stelle lauten: 


E seAr-lee-hin #fin- vo-la Co- lom-bi - na, 


Du _ bist Hanswurst, und raubst du Co- lom-bi - ne, 
Wenn Har-Ie-kin 


dir raub-te Co- om-bi - ne, 


app-lau-di - ra! 
denLauf der Welt! 
und app-lau- diert! 


ri - di, Pag-gliac-cio... eo -gnun 
schreit man: Ba-jaz- zo... der kennt 
schreit man: Bs-jaz- zo... und lacht 


Beispiel 6 (Kl.-A. Seite 124) 


Mit dem nächsten, dem „Otello“ entnommenen 
Beispiel soll gezeigt werden, wie mit einer gering= 
fügigen Änderung dem so eindrucksvollen ersten 
Auftritt des Titelhelden die nötige sprachliche 
Prägnanz verliehen werden kann, während die alte 
Übersetzung mit der Verteilung des gleichen Ge= 
dankens auf zwei musikalische Phrasen völlig 
farblos bleibt. Die außerdem noch angegebene 
dritte Übersetzung ist zwar noch wortgetreuer, 
aber m. E. nicht von der gleichen Eindringlichkeit. 
Das nächstfolgende Beispiel aus der „Boh&me“ 
zeigt noch einmal die sprachlich unmögliche Wir- 
kung des an den Haaren herbeigezogenen Reimes. 
Wenngleich an dieser Stelle auch im Italienischen 


»GRAF ORY« 
eine komische Oper von Gioacchino Rossini, wurde an der Städtischen Oper Berlin unter der Regie, von Carl Ebert aufgeführt. 
Es dirigierte Richard Kraus, die Bühnenbilder schuf Pierre Ponnelle. Unsere Aufnahme zeigt das erste Bild. 
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das Wort „chimere“ steht, ist doch zu bedenken, 
daß das, zwar gleichlautende, deutsche Wort 
ziemlich ungebräuchlich ist. Darüber hinaus ver- 


E-sul-ta te! L'or- go-glio mu-sul- ma-no $e- 
! Dem stol-zen Tür-ken ha-ben die 
Ver-nich-tet ist das stol - ze 
DenStolz der Mu- sel-ma-nen ver. 


pol-to& in mar, 
Flu-ten dort 
Tür - ken-heer, 


-schlang das Meer, 


no-straedelciel & dglo-rial 

ein wei-tesGrab ge- gra-ben! 
uns ließ derHim-mel sie-gen! 
uns blüht die Sie - ges-pal - me! 


Beispiel 7 (Kl.=A. Seite 21) 


schiebt der alte Text im 3. Takt die Fermate vom 
dritten auf das vierte Achtel, wodurch nicht, wie 
vom Komponisten beabsichtigt, die höchste Note 
der Phrase, das „d“, den Ruhepunkt bildet, son- 
dern das nachfolgende „cis“. 


che par-la-no di_so-gniedi chi- me-re__ quel-le 
So wiegichmidı in Träumen und Chi-mä-ren „Po-e- 


So wiegichmich in ne-bel-haften Träu-men, le - be 


„co - se che hannome po-e- si -al 
” sie” nennt maris, schwärmen in den Sphä-ren! 
glück-lich im Reich der Po -e - sie. 


Beispiel 8 (Kl.-A. Seite 74) 


Nicht immer jedoch ist es möglich, mit so einfachen 
Mitteln eine schlechte Übersetzung zu verbessern. 
In manchen Fällen ist eine völlige Neufassung un= 
vermeidlich, insbesondere dann, wenn die alte 
Übersetzung den Sinn des Originals völlig ver- 
fälscht und Gedanken einfügt, von denen im 
Urtext nichts zu lesen ist. 


Solange man bei einer Neuübersetzung davon aus= 
geht, den gesamten Text auf jeden Fall anders als 
bisher zu übersetzen, muß man Verständnis haben 
für den Widerstand von Sängern, Dirigenten und 
Regisseuren. Insbesondere die Sänger sind häufig 
der Auffassung, daß das, was seit Jahrzehnten un= 
beanstandet gesungen wurde, nun nicht plötzlich 
künstlerisch untragbar sein könne. Zudem ist es 
für einen Sänger sehr schwierig, eine einmal ge- 
lernte, vielleicht oft gesungene Partie völlig umzu= 
lernen. Müssen sich doch nicht nur das Gedächtnis, 
sondern oft genug auch noch der Kehlkopf und die 
Atemeinteilung, die mit der alten Fassung ver= 
schmolzen waren, völlig umstellen. Darüber hin= 
aus muß er befürchten, in einem anderen Ensemble 
wieder den alten oder vielleicht gar einen dritten 
neuen Text singen zu müssen. 


Neuübersetzungen sollten sich daher lediglich auf 
die Stellen beschränken, die wirklich untragbar 
sind, dagegen die bisherige Fassung, soweit sie als 
gelungen bezeichnet werden darf, belassen. Dabei 
kann man es in den meisten Fällen auch erreichen, 
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daß sich der neue Text reibungslos in die alte 
Übersetzung einfügt, damit, unter Berücksichti= 
gung der Tatsache, daß es Jahre dauert, bis sich 
ein neuer Text durchgesetzt hat, alte und neue Fas= 
sung ohne Schwierigkeiten für die Partner neben- 
einander verwendet werden können. 


Die durch den Krieg bedingte Vernichtung vieler 
Bibliotheken, der Verlust der Klavierauszüge bei 
zahlreichen Sängern und die Zerstörungen bei 
einigen wichtigen Verlagen hätten die günstige, 
niemals wiederkehrende Gelegenheit geboten, mit 
den notwendigen Neudrucken gleichzeitig die 
schlechten Übersetzungen auszumerzen — eine 
Gelegenheit, die leider ungenutzt blieb. Es erhebt 
sich also erneut die Frage, wie man trotzdem dieses 
Problem einer für alle Beteiligten befriedigenden 
Lösung zuführen kann. Ein völliger Neudruck der 
Klavierauszüge der gängigen Repertoireopern 
scheitert von vornherein an den erheblichen 
Kosten. Dagegen dürfte der Druck eines neuen 
Textbuches in einfachster Ausführung keine un- 
überwindlichen Schwierigkeiten bieten. Dabei 
wäre es erforderlich, die von vielen Dirigenten und 
Regisseuren bereits geleisteten Vorarbeiten zu 
verwerten, diese zu sammeln und durch ein geeig= 
netes Gremium, das z. B. aus einem Dirigenten, 
einem Regisseur und einem Sänger bestehen 
könnte (natürlich drei Persönlichkeiten, die für 
eine solche Arbeit die notwendigen Voraussetzun= 
gen mitbringen), prüfen zu lassen, um die beste 
Textfassung dann zu veröffentlichen. Weiterhin 
wäre es denkbar, daß auch die „Genossenschaft 
deutscher Bühnenangehöriger” sich dieser Aufgabe 
annimmt. Das so entstandene Textbuch müßte bei 
Leihmaterialien automatisch mitgeliefert werden, 
den alten Klavierauszügen beiliegen und zu einem 
niedrigen Preis zu erwerben sein. 


Es gibt in der Kunst keine unwichtigen Dinge, und 
es ist nicht einerlei, ob auf der Bühne ein sinn= 
voller oder ein sinnloser Text gesungen wird. 
Schon die Achtung vor der deutschen Sprache er= 
fordert es, diese, wie Brecher sie nennt, „sträflichen 
Elaborate” von der Bühne zu verbannen. 


Bei einer verständnisvollen Zusammenarbeit zwi= 
schen Verlegern und den an diesen Fragen künst- 
lerisch interessierten Instanzen müßte es möglich 
sein, dieses, zugegeben schwierige, Problem in 
einer alle befriedigenden Form zu lösen. Sollte 
man den vorgeschlagenen Weg nicht einmal mit 
dem einen oder anderen Werk versuchen? Erfolg 
oder Mißerfolg werden dann darüber entscheiden, 
ob man ihn weiterverfolgen will oder nicht. 


In seinem Buch „Das Operntheater” (Berlin 1931 
bei Quelle und Meyer) sagt Paul Becker mit vollem 
Recht von einem Teil dieser Werke: „Welch un= 
verwüstliche Kraft muß ihnen innewohnen, daß sie 
es ertragen konnten, jahrzehntelang durch den 
Staub geschleift zu werden und selbst dabei noch 
mehr Wirkung zu üben als manches unter Glas 
gehaltene Literaturprodukt.“ 
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Kıaus ECKSTEIN 


Zur Situation der Choreographie 


Diaghilew, der dem Ballett als integralem Kunst= 
werk aus Libretto, Musik, Dekor und Choreo= 
graphie ein neues Ansehen und seine moderne 
Form gegeben hat, nannte die Choreographie das 
schwierigste Problem im Ballett; und es gibt im 
Ballett tatsächlich nur noch die von ihm geschaf- 
fene Position des künstlerischen Leiters, deren 
Schwierigkeit der des Choreographen gleichkommt. 


Der Choreograph ist die Person, die an Hand ge= 
wählter Musik die Bewegungen der Tänzer arran= 
giert, also den Teil des Balletts gestaltet, der ge= 
tanzt wird (A. Haskell). Schon aus dieser klaren 
Bestimmung der weithin unklaren Funktion des 
Choreographen ergibt sich dessen theoretisch 
strittige Stellung zwischen den rein schöpferischen 
und den rein interpretierenden Künsten; ein Zwie= 
spalt, der in den gegensätzlichen Auffassungen 
von Lifar, der die Musik der Choreographie unter= 
ordnet, und Balanchine, der die Choreographie in 
den Dienst der Musik stellt, zeitweise seine deut- 
lichsten Ausformungen erfahren hat. Diese Zwi= 
schenstellung der Choreographie wirkt sich unmit= 
telbar auf ihre Einschätzung und Handhabung in 
der Praxis aus. 


Außerdem erschwert die bis heute nicht zugleich 
einfach und erschöpfend gelöste Frage der choreo= 
graphischen Notation das Problem wesentlich. Die 
vorhandenen Tanzschriften sind noch zu kom= 
pliziert, um sie als Allgemeingut der Tänzerschaft 
voraussetzen zu dürfen. Am gebräuchlichsten ist 
das Labansche System, das in Deutschland von 
Albrecht Knust verwaltet wird und dessen sich 
auch Manhatten’s Dance Notation Bureau, das ein= 
zige größere Unternehmen dieser Art, bedient, das 
unter anderem über die meisten Ballette Balan= 
chines verfügt. Die Verbreitung und Überlieferung 
von Choreographien aber vollzieht sich hauptsäch= 
lich in persönlicher Weiterreichung vom Meister 
auf den Schüler. Diese Art der Überlieferung wird 
häufig der schriftlichen vorgezogen, da sie die zeit= 
gemäße Modifikation der althergebrachten Choreo= 
graphien garantiere. Aber zweifellos würde eine 
neue Realisation schriftlich überlieferter Bewe= 
gungsfolgen deren zeitgerechte Interpretation nicht 
ausschließen. Eine verbindliche und allgemeine 
choreographische Notation würde überdies die mit= 
hin von der Bedingung des persönlichen Kontaktes 
entbundene Verbreitung richtungsweisender und 
maßstabsetzender Werke erleichtern und auch zur 
Klärung der urheberrechtlichen Situation des 
Choreographen beitragen. 


In der Welt des internationalen Balletts hat sich 
schon lange ein Gewohnheitsrecht in der Behand= 
lung der Choreographie herausgebildet. Erfolg= 
reiche Ballette werden auch nach längeren Pausen 
immer wieder in ihrer ursprünglichen Choreo= 
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graphie in den Spielplan aufgenommen oder von 
anderen Ballett-Truppen übernommen. Die Choreo= 
graphie wird als unverwechselbarer und integraler 
Bestandteil des Balletts empfunden, der so un= 
bedingt mit dem Werk verbunden ist wie die 
Musik. Neue choreographische Versionen an= 
erkannter Werke sind selten und werden nur von 
außerordentlichen Choreographen hingenommen. 
So hat Balanchine z. B. der ursprünglich Fokin= 
schen „Feuervogel“-Choreographie seine eigene 
gegenübergestellt und sogar von den geheiligten 
Petipaschen „Schwanensee” (2. Akt) und „Casse 
Noisette” Neufassungen choreographiert. Auf der 
anderen Seite überleben, wie im Falle der „Giselle“, 
mäßige Musiken in genialen Choreographien ihre 
Zeit. Die Choreographie jedenfalls genießt überall 
dort,wo das Ballett eine gesicherte Tradition aufzu= 
weisen hat, eine hohe Wertschätzung, und das um 
so mehr, als die Erfahrung lehrt, daß ein Jahr- 
hundert kaum eine Handvoll Choreographen her= 
vorbringt, deren Werke einen bleibenden Beitrag 
zur Kunst des Balletts bilden. 


In Deutschland hingegen, das einer gewachsenen 
Tradition des Balletts so sehr entbehrt, fehlt das 
Verständnis für die Bedeutung der Choreographie 
als integralen Bestandteil des Balletts fast völlig. 


Unbedenklich bringt jede Provinzbühne in ihrem 
Ballettabend private Versionen bekannter Ballette, 
die der Sache des Balletts nur allzu oft abträglich 
sind. Nur die Choreographien weniger großer 
Werke genießen den Schutz ihres Renommees. So 
sind „Schwanensee“, „Les Sylphides“ und „Gi= 
selle” in den Originalchoreographien auf dem 
deutschen Ballettspielplan zu finden. Die Einstu= 
dierungen dieser Werke (Orlikowsky, Nilanowa 
und Carter) gehen bezeichnenderweise auf Ballett- 
meister zurück, die im Kontakt mit der internatio= 
nalen Tradition des Balletts stehen. Die Über= 
nahme der Londoner Originalchoreographie eines 
modernen Werkes, „The Rake’s Progress” von de 
Valois (1935), durch das Ballett der Bayerischen 
Staatsoper ist, von der Frage der Wahl des Werkes 
einmal abgesehen, ein vereinzelter, aber bedeu= 
tungsvoller Anfang, sich den Gepflogenheiten der 
internationalen Ballettwelt anzuschließen. 


Natürlich kann man diese Gepflogenheiten nicht 
einfach auf das deutsche Ballettwesen übertragen, 
das aus einer völlig anderen Theaterstruktur lebt. 
Dazu fehlt vor allem ein richtungweisendes schuli= 
sches und theatralisches Zentrum des Balletts in 
Deutschland, das überhaupt der Übernahme wür= 
dige Choreographien produziert. Und zugleich 
mit diesem Zentrum fehlen natürlich die Ballett= 
meister, die, ihrer Ausbildung und Ausrichtung 
nach diesem Zentrum entstammend und verpflich- 
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tet, auch gewillt sind, dessen vorbildliche Werke 
zu übernehmen. Das im Schauspiel weitgehend 
utopische Prinzip der Modell=Inszenierung im 
Brechtschen Sinne ist dem Ballett mit seiner un- 
mißverständlich fixierten Choreographie natur- 
gemäß. Eine eigene Produktion, ja, die Übernahme 
gelungener Aufführungen kleiner Theater durch 
das zentrale Ballett, wäre damit nicht ausgeschlos= 
sen, aber diese Produktionen hätten dann, und auch 
die tänzerische Qualität, einem verbindlichen Maß- 
stab standzuhalten. Die in Deutschland geübte 
Praxis jedoch zeigt gutgemeinte, aber weithin 
sinnlose Bemühungen des Balletts an über dreißig 
Opernhäusern mit eigener Ballettproduktion, 
deren Widersinn und Vergeblichkeit schon daraus 
spricht, daß die internationale Ballettwelt heute 
nur knapp dreißig renommierte Choreographen 
zählt. 


Die notwendig ungenügenden Choreographien 
mitunter wesentlicher Werke des Ballett-Reper- 
toires, die dieser maßstablosen Massenproduktion 
entspringen, sind dazu angetan, die Wertschätzung 
der Choreographie als solcher zu mindern. Die all= 
zeit auswechselbare Choreographie wird besten- 
falls für eine etwas beanspruchendere Form der 
Regie gehalten. Der Choreograph aber findet we= 


sentlich weniger gegebene Substanz als der Schau- 
spiel- oder Opernregisseur vor, er muß viel mehr 
aus sich selbst gestalten. Er überfordert sich, um 
so mehr, als er neben seinen Ballettabenden die 
Routinearbeit für Oper und Operette zu leisten 
hat, mit häufig genug unwesentlichen choreogra= 
phischen Versionen von lange schon gültig gelösten 
Balletten. Um den Spielplan zu füllen, muß er 
überdies Werke choreographieren, die ihm wenig 
liegen. 

Das Fehlen eines verbindlichen Maßstabes für 
Choreographie und tänzerische Leistung ergibt 
eine allgemeine Unsicherheit, die es wenig ratsam 
erscheinen läßt, durch gastweise Einstudierung er- 
probter Werke im gegenseitigen Austausch vor= 
läufig die schwierige Lage zu bessern. So scheitern 
die Bemühungen des zersplitterten Balletts in 
Deutschland nicht zuletzt am ängstlichen und in 
seiner Vorbild= und Vergleichslosigkeit vermesse= 
nen Individualismus seiner Meister. Auf die Dauer 
aber wird nur ein auf weite Sicht geplanter, tradi= 
tionsbildender schulischer und theatralischer Sam= 
mel=- und Strahlungspunkt des Balletts die trau= 
rigen Verhältnisse des Tanzes und der Choreo= 
graphie in Deutschland auf fruchtbarere Bahnen 
lenken. 


Mozart/vergiftet? 


Stellungnahme von Medizinern und Musikhistorikern 


Im Dezember-Heft 1056 der „NZ für Musik” veröffentlichten wir 
einen Aufsatz „W. A. Mozarts Krankheiten und sein Tod” des 
Arztes Dr. med. Dieter Kerner. Als Nachwort fügte die Re= 
daktion folgenden Abschnitt an: : 


„Die vorstehend veröffentlichte Arbeit stammt aus der Feder 
eines Mediziners. Dr. med. Dieter Kerner ist Facharzt für innere 
Krankheiten, Assistenzarzt am Röntgen= und Strahlen=Institut 
(Dir. Prof. Dr. H. Lossen) der Johannes-Gutenberg-Universität 
Mainz. Die Ausführungen werden also von der Seite der medi- 
zinischen Forschung zur Debatte gestellt. Es wäre nun die Auf» 
gabe der musikgeschichtlichen Forschung, die Ansichten des 
Mediziners auf den historischen und psychologischen Wahr= 
scheinlichkeits= oder Tatsächlichkeitsgehalt hin zu überprüfen.” 


Auf den folgenden Seiten bringen wir nun die Zuschriften, die 
uns erreichten, getrennt nach den beiden Seiten: die Stellung- 
nahme der Mediziner und die der Musikforscher. 


I. Zuschriften von Medizinern 


Dr. med. Johannes Dalchow, 


Bensberg, Fasanenstraße 32 


Die Schriftleitung der „NZ für Musik“ hat zwar die 
Forscher auf dem Gebiete der Musikwissenschaft auf= 
gerufen, sich zu den Ausführungen meines Kollegen 
Kerner (Heft 12/1956) zu äußern; sie wird sich kurzen 


Bemerkungen eines Mediziners wohl nicht ver= 
schließen. 


Wenn man davon absieht, daß zumindest Mozarts 
Mutter mit 57!/a Jahren in Paris nicht „hochbetagt” 
starb, und man bei Mozarts Werken auch sehr vor= 
sichtig sein sollte, von der Tonart (Dur = „lebens= 
bejahend“) her rückzuschließen, wie er das tägliche 
Leben meisterte, ist Kerners ausgezeichnete Studie zu 
den Umständen um Mozarts Tod ein sehr beachtlicher 
Beitrag, das Dunkel dieser bisher ungeklärten Frage 
aufzuhellen. Jedenfalls hat seine wohlbegründete 
These mehr für sich als die recht apodiktisch von 
unserem Kollegen Greither zu Beginn des Mozart= 
jahres vorgebrachte Urämie (Harnvergiftung) auf dem 
Boden einer Schrumpfniere. 


Wie schwierig, ja im Grunde unmöglich es für einen 
Arzt ist, ohne vorangehende Untersuchung eine Dia= 
gnose zu stellen, habe ich an anderer Stelle und auch 
auf dem Mozartforscher-Kongreß 1955 in Salzburg 
gesagt (vgl. „Mozartjahrbuch 1955“, Salzburg 1956), 
als ich zur „Pathographie über Wolfgang Amadeus 
Mozart” zu sprechen die Ehre hatte. Nun erst nach 
150 Jahren eine Diagnose stellen zu sollen, ist fast 
ausgeschlossen! Dankbar begrüßen müssen wir aber 
gerade darum Beiträge wie den von Kerner, der uns 
eine Diagnose „mit an Sicherheit grenzender Wahr= 
scheinlichkeit” ermöglicht. 
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Dr, med. Walter Krenzer, 
Nürnberg, Ludwigstraße 75 


Mit großem Interesse habe ich Ihre Arbeit „Mozart 
als Patient“ gelesen. Es ist sehr verdienstvoll, daß Sie 


sich die Mühe gemacht haben, sich mit den unsin= 


nigen und zum Teil sicher bewußt verfälschten Dia= 
gnosen auseinanderzusetzen. Ihr wichtigstes Argument 
gegen die Annahme der Diagnose „Urämie” ist das 
Fehlen des Durstes. Frau Dr. Ludendorff hatte schon 
recht, daß Mozart nicht eines natürlichen Todes ge= 


storben ist. 
+ 


Geheimrat Prof. Dr. Kisskalt, 


Fr. Direktor des Hygienischen Institutes der 
Universität München. 


Ihre Arbeit über Mozart als Patient habe ich mit 
Interesse gelesen, Ich habe darin allerdings die Mög- 
lichkeit einer Bleivergiftung vermißt. Ich glaube, daß 
eine solche in der damaligen Zeit häufiger vorkam, da 
meist aus Zinntellern gegessen wurde und diese Blei 
enthielten. Die Disposition ist verschieden, wie ich 
aus unseren Kaninchenversuchen schließe. Was die 
Symptome anlangt: Bleikolik ist nicht immer vor= 
handen; die anderen Symptome: Bleikolorit, Gefäß= 
erscheinungen, Gehirnerscheinungen (Kopfschmerz, 
Schwindel) stimmen. Sie erwähnen Wahnideen; bei 
Eichholtz heißt es: schwere psychische Veränderungen 
jeder Art. 


Antwort von Dr. Kerner 


Herr Geheimrat Prof. Dr. Kisskalt nimmt in seiner 
Mitteilung auf die medizinische Arbeit des Verfassers 
„Mozart als Patient” Bezug. Natürlich war hierbei im 
Rahmen der toxikologischen Erwägungen auch an die 
Möglichkeit einer Bleivergiftung gedacht worden, zu= 
mal ich mich beim Studium der Krankengeschichte 
Mozarts auch über sämtliche in Frage kommenden 
Vergiftungsarten (von einst und jetzt) informieren 
mußte. Da an sich in der medizinischen Arbeit bereits 
sechs verschiedene Differentialdiagnosen genau erläu= 
tert und diskutiert wurden, mußten von vornherein 
solche Gifte, die unter den klinischen Aspekten nicht 
auf Mozarts Todeskrankheit „passen“, weggelassen 
werden. Dazu gehört sowohl das Arsen wie auch das 
Blei. 


Die Bleivergifttung kann zwar in der Tat zu erheb- 
lichen Wesensveränderungen, ja sogar Wahnideer. 
führen. Außerdem beobachtet man hierbei, wie auch 
bei der Quecksilbervergiftung, Kopfweh und Schwin= 
del. Damit es aber zu einer Bleivergiftung kommt, 
müssen täglich mindestens ein bis zwei Milligramm 
mit der Nahrung monate=, meist sogar jahrelang zu= 
geführt werden. Außerdem ist das Blei wegen seines 
intensiven metallischen Geschmackes (mit Ausnahme 
des süßlich schmeckenden Bleiazetates) als Vergiftungs= 
präparat weitgehend ungeeignet. 


Im August und September weilte Mozart aber in Prag. 


Gesetzt den Fall, Mozart wäre „permanent“ mit einem 
Bleisalz heimlich vergiftet worden (was nicht zutrifft!), 
dann hätte jene „Latenzzeit” von zwei Monaten schon 
zu einer weitgehenden „Erholung” ausgereicht, und 
Mozart wäre keinesfalls weitere zwei Monate nach 
seiner Heimkehr an derartigen Vergiftungsfolgen ge= 
storben. 

Vom Klinischen her verliert aber die Vermutungs= 
diagnose „Bleivergiftung“ jegliche Wahrscheinlichkeit 
in Anbetracht der Tatsache, daß Pb mit der Zeit zwar 
zu einer gewissen Funktionsuntüchtigkeit der Nieren 
führen kann (nicht muß!), aber niemals zu einer 
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akuten degenerativen Nierenparenchymschädigung mit - 


hochgradigen Ödemen, welche schlagartig am ganzen 
Körper auftreten, so, wie es bei Mozart vom 20. No= 
vember 1791 an der Fall gewesen ist. Derartig schwere 
und tödliche Ausfallserscheinungen seitens der Nieren 
macht nur die Quecksilbervergiftung! Und wenn Blei 
derart lange zugeführt wird, daß eine Vergiftung ma= 
nifeste Züge bekommt, fehlt es nie an einer schmerz= 
haften Lähmung der Armnerven (Neuritis). Das lag 
aber bei Mozart ebenfalls nicht vor. 


Auf Grund dieser Tatsachen scheidet somit Blei. als 
toxikologisches Verdachtsmoment völlig aus. 


+ 


Dr. med. Gunther Duda, 
Schaftlach b. Miesbach (München) 


Mit großem Interesse habe ich Ihre Arbeit „Mozart 
als Patient” gelesen. Mein Ergebnis ist: Mozart muß 
bis September 1791 im wesentlichen gesund gewesen 
sein. Ein Fokalgeschehen, wie es... annehmen, lag 
m. E. nicht vor. Da die Beerdigung Mozarts eine Ri= 
tualerfüllung darstellt, ist schon damit auf den Logen= 
mord hingewiesen. Aber auch die Lebensberichte 
sprechen für einen unnatürlichen Tod. Ihre Vermutung 
einer Hg=Vergiftung halte ich für sehr wahrscheinlich. 
Nur ist m.E. folgendes durch das Quellenmaterial 
nicht bewiesen: Schwindel, Neurosen, psychosoma= 
tische Unruhe, Exanthem und Hirnhautreizung. Oder 
haben Sie dies aus der Diagnose der behandelnden 
Ärzte und dem Bericht des Pathologen Dr. G. von 
Lobes entnommen? Ich wäre Ihnen jedenfalls für einen 
entsprechenden Hinweis auf die Quellen dankbar. 


Antwort von Dr. Kerner 


Mozart war im September 1791 keineswegs bei bester 
Gesundheit. Im August reiste er bekanntlich mit 
seiner Frau nach Prag, aber bereits „in Prag kränkelte 
und medizinierte Mozart unaufhörlich, seine Gesichts= 
farbe war blaß und sein Blick matt und traurig” 
(Nissen). Sehr wahrscheinlich waren dies bereits 
„unterschwellige“ klinische Erscheinungen im Ans 
schluß an die erste Verabfolgung einer (zunächst noch 
nicht tödlichen) Hg=Dosis zu Anfang des Monats 
August, also vor der Abreise nach Prag. 


Was die übrigen zur Diskussion gestellten Symptome 
anbetrifft, nämlich Schwindel, Neurosen, psychosoma= 
tische Unruhe, Exanthem (= Hautausschlag) und 
Hirnhautreizung, so ist hierzu zu sagen: 


Bei Schurig u. a. ist zu lesen, daß Mozart während der 
Arbeit am „Requiem“ häufig halbohnmädtig (Folge 
von Schwindelzuständen!) war, unter Weinkrämpfen 
litt und wiederholt von „Anfällen grenzenloser Weh= 
mut“ übermannt wurde. Die Überbewertung des „un= 
bekannten Boten“, der ihm laufend „erschienen“ sein 
soll, gehört schon fast in den Bereich echter Wahn-= 
vorstellungen. Die große psychosomatische Unruhe 
sowie andere krankheitsbedingte charakterliche Ab- 
weichungen von der Norm beschreibt Nissen: 


„Nun arbeitete er so viel und rasch... Seine Anstren= 
gung ging dabei oft so weit, daß er ganz entkräftet 
zurücksank und zur Ruhe gebracht werden mußte; er 
nahm an nichts mehr wahren Anteil, sondern lebte 
nur immer seinen Phantasien. Seine Gattin bestellte 
oft heimlich Personen, die er liebte. Sie mußten nun 
viel schwatzen. Er hörte nichts. Man richtete das Ge= 
spräch an ihn. Er ward nicht unwillig, gab einige 
Worte dazu, schrieb aber fort.“ 


Gegen den Einwand, daß es sich hierbei um einen ak- | 


tiv tätigen Menschen gehandelt hätte, der „nicht ge= 
stört werden wollte”, ist zu sagen, daß dieses Ver= 
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halten aber völlig dem bisher bekannten Wesen von 
Mozarts Umgangsformen — die stets heiter-verbind- 
lich waren — zuwiderläuft und im Vergleich mit der 
früheren Persönlichkeit des Meisters eine erhebliche 
pathologische Gemütsveränderung erkennen läßt. 


In dem (heute bezüglich seiner Echtheit umstrittenen) 
Brief an Da Ponte/London vom 7. September 1791 
heißt es: „Mein Kopf ist verwirrt, nur mit Mühe 
bringe ich mich zur Sammlung!” Aus diesen und ähn- 
lichen Symptomen leiteten die Ärzte (irrtümlich!) eine 
chronische Erkrankung an Schrumpfniere ab. 


Nun zu den beiden letzten Gesichtspunkten, nämlich 
dem „Exanthem“ (= Hautauschlag) und „Hirnhaut- 
reizung“ ! 

Daß bei Mozart tatsächlich ein Hautausschlag bestan= 
den haben muß, geht daraus hervor, daß die Ärzte 
anfangs „Hitziges Frieselfieber” als Krankheits- 
diagnose in Erwägung zogen. Ein — in etwa „Masern- 
ähnlicher“ — Hautausschlag gehörte aber zur dama= 
ligen Diagnose „Frieselfieber“ unbedingt dazu (Lehr- 
buch von Hopfengärtner, 1795, und Schatzkammer 
‚medicinisch- und natürlicher Dinge von Woyts, 1716), 
genau so wie ein Exanthem heutzutage die Krank- 
heitsdiagnose „Masern“ oder „Fleckfieber” begründet. 


Der Pathologe Dr. Guldner von Lobes nannte in der 
Tat in seinem aus dem Gedächtnis niedergelegten 
Krankheitsbericht eine „Gehirnentzündung“ als Todes=- 
ursache. Das nahmen aber auch schon Nissen und 
_ Schurig an. Zu dieser Auffassung kam man, weil bei 
Mozart am Abend des 4. Dezember 1791 final noch 
hohes Fieber und unerträgliches Kopfweh auftraten. 
Es scheinen terminal sogar Krämpfe beobachtet wor= 
den zu sein, denn in der letzten Mozart-Pathografie 
des Jahres 1956 schrieb Dr. Maurice Pestel in der füh- 
renden französischen medizinischen Wochenzeitschrift 
„La Presse Medicale” (Nr. 94): 


„A minuit, en effet, Mozart fut secou& par quelques 
mouvements convulsifs, se dressa. sur son lit les yeux 
hxesio.. 

Die oben nochmals zur Diskussion gestellten klini- 
schen Symptome sind somit überall in den Quellen 
verankert und gehören ohne Ausnahme zur Sym= 
ptomatologie der Hg=Vergiftung. Um sie „richtig zu 
lesen“ und gutachterlich zu „entschlüsseln“, sind aller= 
dings sehr große Erfahrungen in der Gutachterpraxis, 
dem Gebiet der Inneren Medizin, der Toxikologie und 
der Denkweise der Schulmedizin (= Geschichte der 
Medizin) im 18. Jahrhundert unerläßlich. 


II. Zuschriften von Musikhistorikern 


Prof. Otto Erich Deutsch 
Wien IV, Schwarzenbergplatz 10 


Herr Dr. Dieter Kerner hat im Dezember-Heft der 
„NZ für Musik” einen Aufsatz über Mozarts Krank= 
heiten und seinen Tod veröffentlicht. Zur selben Zeit 
sollte mein Artikel „Carpanis Verteidigung Salieris“ 
in der „Schweizerischen Musikzeitung” erscheinen, der 
aber aus technischen Gründen erst in der Januar= 
Nummer gedruckt werden konnte. Dieser Artikel, der 
jedenfalls zu spät gekommen wäre, hätte Herrn Dr. 
Kerner vor manchen Irrtümern bewahren können; 
ebenso die Kenntnis meines im August 1942 in der 
Cambridger Vierteljahrsschrift „The Music Review” 
erschienenen Aufsatzes „Mathilde Ludendorff and 
W.A, Mozart“. Unbegreiflich aber ist es, daß Herr 
“ Dr. Kerner von Dr. Johannes Dalchow nur eine kleine 
Schrift, nicht aber den ersten Teil seiner Mozart-Patho- 
graphie, über die Krankheiten von 1756 bis 1763, 
zitiert, der 1955 in Bergisch-Gladbach erschienen ist. 
Freilich sind Dr. Aloys Greithers Aufsätze von 1956 


über Mozarts Ärzte, seine Krankheiten und seinen 
Tod („Deutsche medizinische Wochenschrift“, S. 121 ff. 
und 165 ff., „Österreichische Ärztezeitung“, S. 316 ff.), 
wovon Dr. Kerner nur den ersten nennt, die wichtig= 
sten Beiträge zu diesem Thema gewesen und ge= 


blieben. 


Wer die Mozart=Literatur kennt, wird sich nicht dar- 
über wundern, daß es den drei Ärzten schwerfallen 
mußte, darin Spreu von Weizen zu unterscheiden. Da 
aber Dr. Kerners Artikel einiges Aufsehen verursacht 
hat und in der Tagespresse zitiert oder nachgedruckt 
worden ist, scheint es notwendig, seine Irrtümer zu 
berichtigen, obgleich die Wahrheit weniger sensatio= 
nell ist und deshalb weniger Verbreitung finden 
dürfte. 


Es ist unwahr, oder zumindest unerwiesen, daß Salieri 
an „feucht=fröhlichen Zusammenkünften, von Schika= 
neder veranstaltet“, teilgenommen habe (der Hof- 
opern=Kapellmeister war für dergleichen nicht zu 
haben); daß die Erstaufführung der Zauberflöte „nur 
ein matter Erfolg wurde“ (sie schlug gleich ein); daß 
Mozart „auch noch bei den nächsten Wiederholungen 
selber den Stab führte” (er dirigierte vom Cembalo 
aus nur die erste und die zweite Vorstellung); daß er 
damals gleich „einem armen Junggesellen völlig auf 
sich allein gestellt“ war (er hatte Bedienung zu Hause); 
daß er einen verzweifelten Brief an Da Ponte nach 
London geschrieben habe (der vom September oder 
Dezember 1791 datierte italienische Brief ist eine Fäl- 
schung, und Da Ponte lebte damals in Triest, kam 
erst 1792 nach London); daß sein „Totenschein ohne 
Diagnose von vier Ärzten ausgestellt worden ist“ (er 
hatte nur zwei, und die unsignierte „Totenschau” 
nennt „hitziges Frieselfieber” als Ursache); daß „die 
Leiche schon unverhältnismäßig früh am nächsten Tag 
in der Wohnung abgeholt” und „erst am übernächsten 
Tag, am 7. Dezember im Armengrab verscharrt” wor= 
den sei (sie wurde am 6. abgeholt und nach der Ein= 
segnung bei St. Stephan in einem Reihengrab, dritter 
Klasse, beigesetzt); und daß „Salieri, Schikaneder, van 
Swieten” zu Mozarts „spendablen Gönnern” gehör= 
ten, die ihm „Tausende von Gulden geliehen hatten” 
(nicht von einem Gulden wissen wir, den sie ihm 
geborgt hätten). 

Der russische „Musikhistoriker” Igor Belsa schrieb ein 
Buch über Mozart und Salieri, zur Hälfte über Rimski= 
Korssakoffs Oper „Mozart i Salieri“, die aber nicht 
ein „gleichnamiges Drama” neben Puschkins „Büh= 
nenwerk“ ist, sondern deren Text vielmehr darauf be= 
ruht. Was Belsa von Prof. Guido Adler erzählt, daß er 
in einem kirchlichen Archiv (offenbar beim erzbischöf= 
lichen Ordinariat in Wien) eine „Abschrift“ jener 
Beichte Salieris gefunden und dem verstorbenen „Mus 
sikhistoriker“ Boris Assafiew Mitteilung darüber ge= 
macht habe, ist eine lächerliche Erfindung eines der 
beiden russischen Musiker. (Prof. B. Steinpreß hat in 
der „Sowjetskaja Muzyka“, November 1954, heftig 
gegen diesen Tratsch protestiert.) Ein römisch=katho= 
lischer Priester, der eine Beichte niederschreiben und 
deponieren wollte, wäre es nicht lange geblieben. Prof. 
Adler aber hätte seine Entdeckung zunächst seinen 
Dozenten, Assistenten und Schülern berichtet, von 
denen mehrere noch am Leben sind. Salieri war vom 
Herbst 1823 bis zum Frühjahr 1825 geistig umnachtet*) 
und erfuhr nichts von den wieder auflebenden Gerüch= 
ten, die Mozarts schon 1791 vermutete Vergiftung erst 
1824 mit Salieri in Verbindung brachten. Wenn Belsa 
oder Kerner sich auf Georg Friedrich Daumer beruft, 
diesen würdigen Vorläufer der Frau Ludendorff, so 
hat er einen falschen Zeugen aufgerufen. Während 
Daumer (ein Textdichter Brahmsscher Lieder) in seiner 


*) Katholische Priester dürfen von Geisteskranken eine Beichte 
nur in lichten Augenblicken annehmen, und solche scheint 
es beim sterbenden Salieri nicht gegeben zu haben. 
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Zeitschrift „Aus der Mansarde” 1861 Lessing und Mo- 
zart vergiften ließ, hat Frau Mathilde auch Schiller ein 
solches Ende bereitet, durch Freimaurer, Jesuiten und 
Juden. Bekanntlich hat auch Schubert, als er drei 
Wochen vor seinem Ende im Gasthaus einen Fisch ver= 
suchte, ausgerufen, „es sei ihm gerade, als hätte er 
Gift genommen”. Das hat eine Jüngerin der Frau 
Ludendorff ermuntert, auch Schubert vergiften zu 
lassen. Wenn Belsa oder Kerner endlich eine „Wiener 
Musikalische Wochenzeitung“ vom 12. Dezember 1791 
zitiert, so ist darunter das Berliner „Musikalische Wo= 
chenblatt” von Ende Dezember gemeint, dem man 
unterm ı2. Dezember aus Prag tatsächlich folgendes 
geschrieben hatte (der Wortlaut in Dr. Kerner Artikel 
ist entstellt): 

„Mozart ist — todt. Er kam von Prag kränklich heim, 
siechte seitdem immer: man hielt ihn für wassersüch= 
tig, und er starb zu Wien, Ende voriger Woche. Weil 
sein Körper nach dem Tode schwoll, glaubt man gar, 
daß er vergiftet worden.” 

Nachdem Salieri am 7. Mai 1825 in Wien verstorben 
war, brachte die Leipziger „Allgemeine musikalische 
Zeitung” noch am 25. Mai einen Bericht aus Wien, 
worin es hieß: 


„Unser würdiger Salieri kann — nach dem Volksaus= 
drucke — halt nicht sterben. Der Körper leidet alle 
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Mozarts Handschrift 


In das „Verzeichnüß | aller meiner 


zeigen pathologische Veränderungen 
der Handscrift (Fehlen der bis= 
herigen fließenden Form, infolge von 
Ataxie gegabelte Striche in der Mitte 
des Blattes, Druckschwankungen und 
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Verzitterungen, Unleserlichkeit der 
Endbuchstaben), die auf schwere 
psycho-somatische Veränderungen des 
Schreibenden hindeuten. Ein echter 
(durch Hg-Vergiftung bedingter) Tre= 
mor der Hände dürfte den Grund 
für jene Formvarianten abgeben, ist 
aber infolge der Kleinheit von Mo= 
zarts Hand- und Notenschrift nicht 
mit letzter Exaktheit zu belegen. 
Trotzdem weisen diese letzten eigen= 


Strukturveränderungen auf, welche 


: & : rein. jalien, z händigen Aufzeichnungen erhebliche 
A 


erst ganz kurz vor dem plötzlichen 
Ende in Erscheinung treten und bei 
den Eintragungen über „Titus“ und 
„Zauberflöte“ noch nicht festzustellen 


3 ä sind. 


Schmerzen der Altersgebrechen, und der Geist ist 
entflohen. In seiner Phantasiezerrüttung soll er sich 
wirklich zuweilen als Mitschuldigen an Mozarts frühem 
Tode anklagen: ein Irrwahn, dem wahrlich niemand 
Glauben beymißt, als der arme, sinnverwirrte Greis. 
Mozarts Zeitgenossen ist es leider nur allzu bekannt, 
daß nur angestrengtes Arbeiten und Geschwindleben 
in übelgewählter Gesellschaft seine kostbaren Tage 
verkürzte!” 


Im übrigen, wenn noch etwas übriggeblieben ist, 
möchte ich auf Carpanis Schrift von 1824 verweisen, 
die erst jetzt wieder zugänglich gemacht worden ist. 
Herr Dr. Kerner hat Artikel ähnlichen Inhalts in vier 
medizinischen Zeitschriften veröffentlicht. Die Quellen= 
angaben dort unterscheiden sich nicht wesentlich von 
den in der „Neuen Zeitschrift für Musik“ abgedruck= 
ten. Die meisten dieser Quellen sind historisch wert= 
los; die Standardwerke der Mozartliteratur aber sind, 
wenn überhaupt, ohne Seitenzahlen zitiert. 


; 


Antwort von Dr. Kerner 


Das Werk „W. A. Mozarts Krankheiten (in der Zeit 
von 1756 bis 1763)“ von Herrn Dr. med. J. Dalchow 
war dem Verfasser nicht unbekannt; es ist nicht auf= 
geführt worden, da das hierin niedergelegte Gedanken= 
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gut im wesentlichen in der Pathografie von Dr. A. 
Greither (DMW 1956, Nr. 4 und 5) seinen Nieder= 
schlag gefunden hatte. Im übrigen möchte ich betonen, 
daß das Literaturverzeichnis am Ende meiner Arbeit 
„Mozarts Krankheiten und sein Tod“ nur eine kurze 
summarische Übersicht gibt. Nähere klinische Einzel- 
heiten bitte ich deshalb in meiner Monographie „Mo= 
zart als Patient“ (Schweizer med. Wschr. 1956, Nr. 47) 
nachzulesen“). Im Zusammenhang damit sei hier aus= 
drücklich hervorgehoben, daß die Jugendkrankheiten 
Mozarts keinen Hinweis auf seine spätere Todes= 
krankheit geben! 


Was im übrigen das biographische Material anbe= 
trifft, so liegt es auf der Hand, daß sich hierbei ein 
Arzt in erster Linie nach den Angaben in den gängigen 
und autorisierten Mozart-Biographien (z. B. O. Jahn, 
H. Nissen, A. Schurig, W. Spohr u. a.) richtet. Hierin 
wird zur Genüge darüber berichtet, daß die Erstauf= 
führung der „Zauberflöte“ in der Tat nur einen 
Achtungserfolg brachte und Mozart bei den nächsten 
Wiederholungen daher die Oper selbst dirigierte. Da 
seine Frau Konstanze während der Sommermonate des 
Jahres 1791 durchweg in Baden „zur Kur” weilte (sie 
kehrte erst Mitte November zurück!), führte Mozart 
in seiner Wohnung praktisch ein Junggesellendasein. 
Der bewußte Brief an Da Ponte (London) ist im Wort= 
laut in allen klassischen Mozart-Biographien zu finden. 
(Im Zusammenhang damit weist übrigens Schurig dar= 
auf hin, daß Da Ponte nach Mozarts Tod in eine der- 
artige Angst vor Vergiftung geriet, daß er selber 
glaubte, vergiftet zu sein, als ihm in einer Woche 
mehrere Zähne ausfielen.) Die Echtheit des Briefes an 
Da Ponte wird heute vielfach angezweifelt; für die 
Symptomatologie von Mozarts Vergiftung kann dieses 
Dokument sogar als entbehrlich bezeichnet werden. 
Schon Greither stellte fest, daß der von vier Ärzten 
ausgestellte Totenschein ohne Diagnose war; bei dem 
in den Mozart-Biographien vielzitierten sog. „Toten= 
schein“ (mit Unterschriften!) handelt es sich vielmehr 
um ein „Attest der Totenschau” auf dem Friedhof von 
St. Marx seitens der Pfarrei (reproduziert bei A. Schu= 
rig, „Aufzeichnungen, Dokumente von K. Mozart 
1782—1842“, Opal-Verlag Dresden, 1922). Es kann 
als sicher angenommen werden, daß eine Sektion auch 
nicht durchgeführt wurde, obwohl Dr. Guldner von 
Lobes in seinem späteren (nur aus dem Gedächtnis 
geschriebenen) „Bericht“ den Eindruck erweckt, Mozart 
sei seziert worden! Zudem wurde Mozarts Leiche in 
der Tat schon einen Tag nach seinem Tode unverhält= 
nismäßig früh in der Wohnung abgeholt, aber selt= 
samerweise erst einen weiteren Tag danach im Mas= 
sengrab ohne Anwesenheit von Zeugen verscharrt. 


Die Ansicht Prof. Deutschs, daß es unerwiesen sei, 
„Salieri habe an feucht-fröhlichen Gelagen mit teil= 
genommen” und „Salieri, Schikaneder, van Swieten 
hätten nicht zu den spendablen Gönnern Mozarts 
gehört“, erscheint mir als wenig stichhaltig. Es ist 
keinesweg ausgeschlossen, daß Salieri nicht doch 
einmal an einer derartigen Veranstaltung teilnahm. 
Angesichts von Mozarts Hinterlassenschaft von ca. 
3000 Gulden Schulden (nach Nissen und Schurig) wird 
es sich im einzelnen nie mit letzter Sicherheit fest= 
stellen lassen, ob außer den Mitgliedern der Frei= 
maurerloge (Puchberg u. a.) nicht auch seine nächsten 
Freunde und Theatermitglieder ihm damals helfend 
unter die Arme griffen. 


Das Buch von Igor Belsa erschien in Moskau im Jahre 
1953, ist im Kleinformat 133 Seiten stark und dem 


*) Um bei der großen Zahl des Quellenmaterials ein graphisches 
Chaos ‘(über 60 Literaturstellen) zu vermeiden, wurde jeweils 
nur das Werk, aber nicht die Seitenzahl angegeben. 


Inhalt nach auf den ersten 68 Seiten nach m. A. reine 
Biographie und kein Vorwort! 


Der zweite Teil des Werkes ist der Besprechung von 
Rimsky-Korssakoffs Tonwerk „Mozart und Salieri“ 
(nach dem gleichnamigen Werk des Dichters Puschkin) 
gewidmet. Die Klärung der von Belsa vorgetragenen 
biographischen Einzelheiten (welche vom Verfasser in 
seiner Arbeit über „Mozarts Krankheiten und sein 
Tod“ im Kleindruck und in Anführungsstrichen wie= 
dergegeben wurden) kann natürlich nicht die Aufgabe 
meiner vorwiegend medizinischen Arbeit sein. Auch 
kleinere, durch die Übersetzung aus dem russischen 
Originaltext verursachte Unstimmigkeiten, die Herr 
Prof. D. bei meinem Zitat aus dem „Berliner Musika= 
lischen Wochenblatt” Ende Dezember 1791 erwähnt, 
bringen lediglich formelle, aber keine sachlichen Ab= 
weichungen. Ich sehe daher leider in der Entgegnung 
von Herrn Prof. D. keine neuen und wesentlichen 
Argumente, die das Problem klären könnten. 


Am Ende der Arbeit von Herrn Prof. Deutsch über 
„Carpanis Verteidigung Salieris“ (Schweizerische Mu= 
sikzeitung, Jg. 57) — die Prof. Deutsch besonders 
empfahl — wird das Manuskript Carpanis aus dem 
Jahre 1824 angeführt. Dieses Manuskript ist in einem 
der damaligen Zeit entsprechenden, ebenso empha= 
tischen wie unsachlichen Stil abgefaßt. Abgesehen 
von einer moralischen Rechtfertigung des „ehren= 
werten Herrn Salieris” bringt aber seine sog. „Ent= 
lastungsschrift“ keinerlei biographisch verwertbares 
Material. Betont wird „das gute gegenseitige Einver- 
nehmen der beiden hervorragenden Komponisten”, 
während die tatsächliche Antipathie Salieris gegenüber 
Mozart offenkundig war (noch Beethovens Konversa= 
tionshefte von 1820 haben den Vermerk: „Warum ist 
denn der Salieri und Weigl hier — in Wien — im 
Stande, eine bessere Musik zu unterdrücken?“ Kon-= 
versationshefte, Bd. I, Max Hesse, Berlin, 1941). 
Weitere Einzelheiten über jene gegenseitige Rivalität 
zwischen den Komponisten bei Spohr, Belsa u. a. 


Bezüglich der Angaben über die Todeskrankheit Mo= 
zarts stützt sich Carpani natürlich auf die Aussage 
der behandelnden Ärzte. Es waren dies Dr, Sallaba 
und Dr. Closset. Beide ahnten zwar, daß „es schlimm 
sei”, kamen aber zu keiner einheitlichen Diagnosen= 
stellung; außerdem besuchten sie Mozart abwech= 
selnd. Am Todestage war beispielsweise nur Dr. 
Closset anwesend. In Anbetracht der heterogenen 
Symptomatik nahmen sie „hitziges Frieselfieber” bzw. 
„Gehirnhautentzündung“ an, ohne sich wirklich 
schlüssig zu sein. Das ist auch insofern erklärlich, als 
die Symptome der Quecksilber-Vergiftung sowohl 
unter dem klinischen Bild der „Gehirnhautentzün= 
dung“ als auch des „hitzigen Frieselfiebers” (nach den 
Begriffen der damaligen Medizin) auftreten können. 
Das — ebenfalls von Carpani erwähnte — Attest des 
Dr. Guldner von Lobes wurde, wie ich oben bereits 
erwähnte, erst 33 Jahre nach Mozarts Tod aus dem 
Gedächtnis niedergeschrieben und besitzt daher keiner= 
lei urkundlichen Wert. Auch seine Bemerkung, daß 
„keinerlei verdächtige Veränderung des Leichnams” 
auffiel, ist unrichtig; in der Tat heißt es ja schon in 
dem „Berliner Musikalischen Wochenblatt“ vom Des 
zember 1791: „... Weil sein Körper nach dem Tode 
anschwoll, glaubt man gar, daß er vergiftet worden.” 
Schon Greither nahm an, daß dieses „Gutachten“ nur 
deswegen geschrieben wurde, um erneut auftauchende 
Gerüchte von Mozarts Ermordung zu widerlegen. Im 
Zusammenhang damit fällt auf, daß Mozart einer der 
wenigen Tonmeister ist, von dem kein Bild einer 
Totenmaske vorhanden ist, obwohl eine solche sehr 
wohl angefertigt wurde (nach Nissen und Schurig). 


Carpani behauptet in seiner Verteidigungsschrift 
weiterhin, daß sich Mozart und Salieri „nur bei Hofe 
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sahen, getrennt lebten und sich nur gelegentlich oder 
zufällig begegneten”. Diese Angaben sind unzutref= 
fend. Noch Mitte Oktober 1791 besuchten die beiden 
beispielsweise gemeinsam eine Aufführung der Zau= 
berflöte, worüber Mozart in einem Brief an seine Frau 
berichtete. Weiterhin ist der Zeuge Sigismund von 
Neukomm, welcher bei Mozarts Tod zugegen gewesen 
sein soll, ebenfalls eine Erfindung Carpanis, da Neu= 
komm erwiesenermaßen damals gar nicht in Wien 
lebte, 

Aber auch Carpani kann nicht an ‚der Tatsache vorbei, 
daß sich der „untadelige Salieri” im „Delir“ selber des 
Mordes an Mozart bezichtigte. Die diesbezügliche 
Feststellung in der Arbeit „Carpanis Verteidigung 
Salieris“ von Prof. D. lautet: 

„Das Gerücht von Mozarts Vergiftung war bald nach 
seinem Tod entstanden, aber Salieris Name wohl erst 
Ende 1823 damit in Verbindung gebracht worden, als 
sein Siechtum schon begonnen hatte. In Beethovens 
Konversationsheften findet sich vom November 1823 
eine Eintragung des Wiener Redakteurs Johann 
Schickh: Salieri habe versucht, sich den Hals abzu- 
schneiden; dann etwas später: Salieris Gewissen habe 
die (vermeintliche) Todesart Mozarts bestätigt. 1824 
schreibt Beethovens Neffe Karl: ‚Salieri behauptet, er 
habe Mozart vergiftet.‘ Dazu fügt Anton Schindler 
hinzu: ‚Er phantasiert stets... er will dies... beich= 
ten.‘ Und noch 1825, nachdem Salieri am 7. Mai ge= 
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storben war, notiert der Neffe: ‚Man sagt auch jetzt 
sehr stark, daß Salieri Mozarts Mörder ist.‘” 


Herr Prof. D. weist in seiner Entgegnung darauf hin, 
daß Salieri vom Herbst des Jahres 1823 bis zum Früh- 
jahr 1925 „geistig umnachtet” gewesen sein soll. Im 
einzelnen läßt sich rückblickend nur sehr schwer fest= 
stellen, an welcher Geisteskrankheit Salieri gelitten 
hat. In Frage kämen vor allem eine Cerebralsklerose 
oder eine Schizophrenie, beide können sich im Alter 
auch vergesellschaften. Bezüglich der Äußerungen von 
Salieri gibt es zwei Möglichkeiten: 


1. Er hat Mozart nicht vergiftet, sondern seine Vor= 
stellungen basieren auf einem Wahneinfall mit über= 
wertigen Ideen im Sinne der Geltungssucht. Das ist 
aber insofern unwahrscheinlich, als Salieri sich mit 
diesem Bekenntnis ja nicht brüstete, sondern seelisch 
stark darunter litt und einen Suizidversuch unter= 
nahm. 

2. Er war in irgendeiner Form an Mozarts Vergiftung 
mitbeteiligt und hat sich — wie es in der „Leipziger 
Musikalischen Zeitung“ vom 25. Mai 1825 hieß — „in 
seiner Phantasiezerrüttung wirklich zuweilen als Mit= 
schuldigen an Mozarts frühem Tod selber angeklagt“. 
Dann muß Salieri im Alter nicht mehr in der Lage 
gewesen sein, jenes Faktum vor anderen Menschen zu 
verheimlichen. Man darf hierbei nicht vergessen, daß 
es auch in der geistigen Umnachtung ein menschliches 
Gewissen gibt, welches, in gesunden Tagen geschickt 


ins Unterbewußtsein verdrängt, während der Krank- 
keit in evidenter Realität durchbricht und seine An- 
sprüche geltend macht. Die Erfahrung hat immer 
wieder gezeigt, daß das biographische Material, wels= 
ches diePsychose vorfindet, wieder in das Symptomen= 
bild jener Psychose hineinverwoben wird! So gesehen, 
erscheinen die Selbstanklagen Salieris in völlig neuem 
Licht, zumal sie durchaus auf einer reellen, früher 
begangenen Tat fußen können. 


Allerdings erscheint es wenig wahrscheinlich, daß ein 
vorwiegend musisch tätiger Mensch (wie Salieri) über 
alle Einzelheiten einer spezifischen Giftwirkung Be- 
scheid wußte. Salieri könnte im Zusammenhang da= 
mit höchstens ein Handlanger gewesen sein. Folglich 
dürfte es sich in der Person Salieris auch nicht um den 
einzigen Menschen gehandelt haben, der über die 
Ermordung Mozarts unterrichtet und daran beteiligt 
war. 


Die Vermutung — welche Prof. D. vertritt —, daß die 
„im Wahn“ geäußerten Selbstvorwürfe Salieris bio- 
graphisch unverwertbar seien, ist ebenfalls als medi- 
zinisch unrichtig abzulehnen. 


* 


Prof. Dr. H. Keller, 
Stuttgart-Degerloch, Lohengrinstraße 30 


Warum sollte der gutmütige Salieri Mozart vergiftet 
haben? Das ist mehr als unwahrscheinlich. Wenn es 
aber so ist (ist es so??), daß sich Salieri in späteren 
Jahren Vorwürfe gemacht hat, an Mozarts Tod Schuld 
zu haben, und wenn es so ist, daß Mozart an Queck= 
silbervergiftung gestorben ist, dann sehe ich nur eine 
Möglichkeit, das zusammenzureimen: Man heilte im 
18. Jahrhundert Syphilis durch Quecksilberkuren. Die 
Krankheit war damals besonders auch unter den Mus 
sikern weit verbreitet. Vielleicht fürchtete Mozart, 
sich angesteckt zu haben, hat herumgefragt, Bekannte, 
darunter Salieri, haben ihm Quecksilber verschafft, er 
hat es ohne Arzt angewandt, daher die langsame 
Vergiftung, daher Salieris Selbstvorwürfe? 


Antwort von Dr. Kerner 


Der Gedanke, daß Mozart eine Lues gehabt haben 
könne, ist an sich nicht neu. Da auch bei anderen 
Komponisten dahingehende Vermutungen (ob zu 
Recht oder nicht, steht dahin) geäußert wurden, müßte 
man derartige Erwägungen auch in Anbetracht der 
Krankengeschichte Mozarts anstellen. Natürlich werden 
die Biographien hierbei im Stich lassen. Gesetzt den 
Fall, Mozart hätte versucht, eine eventuelle Syphilis 
selber zu behandeln, dann müßte er bei der ihm 
eigenen guten Beobachtungsweise schon im Spätsom= 
mer — als in Prag die ersten Intoxikationssymptome 
auftraten — selber gemerkt haben, daß ihm das Prä- 
parat „nicht bekommt”. Es ist ganz unwahrscheinlich, 
daß ein: Mensch ein Medikament auch dann noch 
kritiklos weiter einnimmt, wenn bei ihm schwere Un= 
verträglichkeitssymptome auftreten. Außerdem bewei- 
sen die am 20. November akut aufgetretenen Ver= 
giftungserscheinungen .(zwei Tage, nachdem Mozart 
seine Kantate „Laut verkünde unsre Freude” in der 
Öffentlichkeit dirigiert hatte), daß es sich hierbei 
keinesfalls mehr um eine medizinale Intoxikation 
im Rahmen einer Therapie handeln konnte. Von da 
an war der Verlauf von Mozarts Krankheit stürmisch. 
Bei voll erhaltenem Bewußtsein bis zwei Stunden vor 
-dem Tode muß Mozart unter starken Körperschwel= 
lungen eines schweren. Todes gestorben sein. Die 
Vergiftung mit Hg gehört auch heute noch klinisch zu 
den trostlosesten und zu den therapeutisch ziemlich 
undankbaren Fällen. 


NZ 3 


Auf Seite IX seines Buches „W. A. Mozarts Krank- 
heiten“ schreibt Dr. Dalchow: „Gerhart van Swieten 
(1700-1772) begründete die Wiener Schule, war Leib- 
arzt Maria Theresias; er behandelte 1754 zum ersten- 
mal 128 Syphilitiker erfolgreich mit einem Liquor 
mercurii Swietenii. Dieser bestand aus !/a bis !/g Gran 
(= 0,015—0,03 g) Sublimat in Branntwein gelöst.” 


Wie hoch die Dosierung hierbei im Rahmen der täg= 
lichen Einzeldosis war, ist mir nicht bekannt. Es geht 
aber aus dem oben Gesagten hervor, daß damals die 
Behandlung der Lues in der Tat mit Sublimat durch= 
geführt wurde. Auch der Sohn des berühmten van 
Swieten, bei dem Mozart oft verkehrte und für den 
er die Werke Bachs bearbeitete, muß durch seinen 
Vater Gerhart genau über das Bild der Quecksilber- 
behandlung und =vergiftung Bescheid gewußt haben. 
Empfindliche Menschen können, wie wir heute wissen, 
schon durch einige Milligramm Sublimat getötet 
werden. Kobert berichtet (Lehrbuch der Intoxikation 
bei Enke, 1906) über einen Prozeß in Ungarn aus dem 
Jahre 1895, wobei mehrere Frauen Personen in 
Lebensversicherungsgesellschaften einkauften und sie 
dann heimlich mit Sublimat umbrachten. Die tödliche 
Dosis innerlich wurde damals von Kobert mit 0,18 g 
veranschlagt; sie könnte aber gegebenenfalls auch 
noch niedriger liegen. 


Die Klärung der Frage, ob van Swieten und der Kom= 
ponist Salieri miteinander bekannt waren, ist Aufgabe 
der Musikhistoriker. 


III. Schlußwort von Dr. Kerner 


Wer als Arzt ein Toten-Gutachten erstellt, muß sich 
zunächst von allen Überlieferungen der Angehörigen, 
der Umwelt und der Biographien frei machen, weil sie 
ihn nach irgendeiner Seite hin stärker beeinflussen 
können, als man gewöhnlich annimmt. Unter diesen 
Voraussetzungen hätte abschließend die Kranken- 
geschichte Mozarts für einen Arzt, welcher nur „den 
Fall“, aber nicht seinen Namen kennen würde, fol= 
gendes Aussehen: 


Ein junger Mann von ungeheurem Fleiß und einer 
ebenso großen musikalischen Begabung erkrankt im 
Alter von 35 Jahren mehrere Wochen vor seinem Tode 
unter zunächst rätselhaften und schleichenden Krank= 
heitssymptomen, welche ihn aber nicht wesentlich am 
Arbeiten hindern. Der Patient hat zwar in seiner 
Jugend mehrere schwere Krankheiten durchgemacht, 
war aber während der letzten Jahre vor seinem Tode 
nicht nachweislich ernstlich krank. 


Der Kranke selber, und später auch die Frau des 
Verstorbenen, nehmen an, daß er vergiftet worden sei. 


Der Vorgenannte stirbt unter dem Bilde einer schwe= 
ren, tödlichen Intoxikation, wobei es sich keinesfalls 
um eine ansteckende Krankheit, sondern um ein 
akutes, unerklärliches Versagen der Nierenfunktion 
bei schwerem subjektivem Krankheitsgefühl handelte. 
Bis zuletzt blieben aber Bewußtsein und Arbeitsfähig= 
keit erhalten. 

Trotz der — auch für die mitbehandelnden Ärzte — 
unklaren Symptomatik wurde keine Sektion durch- 
geführt. 

Es existieren keine genauen Protokolle, Todes= oder 
Sektions-Zeugnisse, was bei einer derart bekannten 
Persönlichkeit Wiens seltsam erscheint. 


Bei der Beerdigung schließlich geht es mehr als rätsel= 
haft zu: Augenzeugen der Beisetzung fehlen, auch der 
Totenwärter verstarb bald danach. Eine Markierung 
des Grabes erfolgte nicht. Ein Grabstein wurde nicht 


errichtet. 
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Kurz nach Mozarts Tod taucht schon in der Presse 
erstmals die Vermutungsdiagnose „Vergiftung“ auf 
(Berliner „Musikalisches Wochenblatt” vom 12. 12. 
3792). .. ” . . 
Durch mehrere Generationen hält sich die Diagnose 
„Vergiftung“ inoffiziell aufrecht. 

34 Jahre nach Mozarts Tod bezichtigt sich ein Mann 
aus Mozarts näherem Bekanntenkreis freiwillig, an 
seiner Ermordung mitbeteiligt gewesen zu sein. 


Am Ende des 19. Jahrhunderts ist das Bild der akuten 
Quecksilbervergiftung (Kobert, Meyer-Gottlieb u. a.) 
im Schrifttum völlig abgeklärt, bis zur Mitte des 
20. Jahrhunderts auch das Bild der chronischen Ver= 
giftungsform (Eichholtz, Möschlin u. a.). 

Als sich der vorgenannte Todesfall ereignete, war 
der Giftmord kulturgeschichtlich keine Seltenheit. Das 
Wissen um die detaillierte Wirkung der Gifte bezüg= 
lich der Tötung eines Menschen war damals größer 
und verbreiteter als heute. 


Die Symptome der letzten Krankheit des Oben- 
genannten stimmen weitestgehend mit dem uns heute 
bekannten Bild der chronischen Quecksilbervergiftung 
überein. 

Wenn ein junger Mensch unerwartet plötzlich stirbt, 
gibt es nur vier Möglichkeiten in praxi: a) er war 
lange chronisch krank, b) er starb an einer .akuten 


Infektionskrankheit, c) er verunglückte, d) er wurde 


ermordet. 


DAS PORTRÄT 


Zu a): Wäre der Patient lange chronisch krank ge= 
wesen, dann müßte seine Produktivität in der letzten 
Lebenszeit erheblich eingeschränkt gewesen sein. Das 
war aber nicht der Fall! Andere Komponisten, die 
relativ jung starben, wie Chopin und Schumann, litten 
an chronischen Krankheiten und waren in ihrer 
künstlerischen Leistungsfähigkeit während der letzten 
Monate des Lebens praktisch völlig gehemmt. 


Zu b): Eine akute Infektionskrankheit wäre von den 
beiden berühmten Ärzten Dr. Sallaba und Dr. Closset 
mit Sicherheit erkannt worden, sie hätten diese Dias 
gnose dann auch einstimmig auf den (nicht mit einer 
Diagnose versehenen) Totenschein gesetzt. Es besteht 
ein großer klinischer Unterschied zwischen den er= 
wogenen Diagnosen „Hitziges_ Frieselfieber und 
„Hirnhautentzündung”. Da sich die Ärzte weder zu 
der einen noch zu der anderen Stellungnahme ein= 
deutig entschließen konnten, ist somit klar, daß eine 
akute Infektionskrankheit nicht vorgelegen haben 
kann. Darüber hinaus dachte man noch an „rheuma-= 
tisches Fieber“ sowie an „Brustwassersucht”. 


Zu c): Ein Unfall ist mit Sicherheit auszuschließen. 
Zu d): Nach eingehender Prüfung aller vorgenannten 
Erwägungen bleibt somit lediglich die Möglichkeit 
eines Mordes, in diesem Fall einer Vergiftung, übrig. _ 
So und nicht anders erscheint heute der „Fall Mozart” 
jedem unvoreingenommenen internistischen Fachgut= 
achter oder Gerichtsmediziner. 


Carl Schuricht 


Wer je Gelegenheit hatte, diesem Manne mit dem 
feingeschnittenen Künstlerkopf und dem eigentümlich 
forschenden Blick jenseits seiner Wirkungsstätte zu 
begegnen, der konnte sofort verspüren, daß ihm die 


Kunst nicht nur Betätigungsfeld seiner in strengste 


Zucht genommenen Begabung bedeutet, sondern dar= 
über hinaus umfassenden Ausdruck des Lebens selber. 
Dieses Leben aber versteht sich hier als ständig wach= 
sende Summe menschlicher Erfahrungen. In seiner 
großen Veranlagung erkennt Schuricht eine Verpflich= 
tung, und zwar in der Richtung menschlich geistiger 
Übermittlung, welche die künstlerische Aussage nicht 
im Selbstzweckhaften beläßt, sondern sie einer Allge= 
meinheit zugänglich zu machen unternimmt. 


Eine solche Einstellung zum Problem der Kunst be= 
stimmte auch die persönliche Entwicklung Carl Schu= 
richts, des heute 76jährigen. Der Kreis der internatio= 
nal berühmten Dirigenten ist nach dem Hinscheiden 
von Furtwängler und Kleiber, Clemens Krauss und 
Toscanini um gewichtige Erscheinungen verringert 
worden. Außer Bruno Walter und Klemperer lebt heute 
nur noch Schuricht, der zum Stamm jener alten Garde 
gehört, die noch ein unmittelbares Verhältnis zur 
klassischen Tradition auszeichnet. Doch muß gleich 
hinzugefügt werden, daß Schuricht — Kleiber und 
Klemperer ähnlich — den Blick auch auf das gegen= 
wärtige Schaffen gerichtet hielt. 


Das führte zwangsläufig zu einer inneren Bereiche= 
rung, zu einer kühnen Erweiterung des Gesichtsfeldes, 
die das bisher Gültige in den Werken der Klassiker 
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aus konventioneller Überlieferung befreite, ohne da= 
mit dem Wesen dieser Musik auch nur im mindesten 
Abbruc zu tun. Ganz im Gegenteil: ein Lebensstrom 
wurde hier spürbar, der die formalen Ordnungen 
unter ein Ausdrucksgesetz stellte, das mit unserer 
eigenen Vorstellung korrespondiert. Das betrifft bei 
Schuricht beispielsweise seine ihm heute besonders am 
Herzen liegende Pflege der Sinfonik Anton Bruckners. 


Die Möglichkeit zu einer solchen entscheidenden Lei= 
stung, ähnlich der seines starken und stetigen Ein= 
tretens für Gustav Mahler, beruht bei Schuricht nicht 
nur in jener großartig distanzierten Überschau des 
jeweiligen Werkorganismus, sondern birgt ihre Ur= 
sache auch in seiner Herkunft. Schuricht, der in Danzig 
Geborene, stammt mütterlicherseits von polnischen Vor= 
fahren ab. Dieser polnische Funke entzündete in ihm 
eine musikalisch ungewöhnlich regsame Geistigkeit, 
und zwar von der Art eines Nichtschwerwerdens über 
den Dingen, ohne damit die natürlichen Gewichts- 
spannungen zu beeinträchtigen. Mit diesem gesunden 
Sinn für die musikalisch-logische Entwicklung paart 
sich ein starkes Gefühl oder Bewußtsein für die An= 
schaulichkeit der Vorgänge selber, eine musikantische 
Aufgeschlossenheit gegenüber den klanglichen Ge= 
gebenheiten, gleichsam eine Kunst der Deklamation 
aus der Art jeder Instrumentengruppe her, deren 
Differenziertheit im gesamten sich zu einer Poly= 
phonie der Farben zu steigern vermag. So scheint es 
nicht verwunderlich, daß Schuricht nicht nur den 
monumentalen Aufbau einer Brucknersinfonie oder 
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das vielgliedrige Fresko einer Mahlersinfonie meister- 
lich zu raffen imstande ist, sondern auch in der Dar- 
legung von Werken französischer Impressionisten wie 
etwa Debussys oder Ravels Außergewöhnliches gibt. 


Neben einer souveränen Beherrschung der verschie- 
denen orchestralen Stile — wir erwähnen Schurichts 
wunderbar geschlossene Beethovenauffassung oder die 
Wiedergabe der vier Brahmssinfonien mit ihrer viel= 
fältig durchleuchteten landschaftlichen Hintergründig- 
keit — wäre noch des hervorragenden Chordirigenten 
zu gedenken. Das Abwägen der einzelnen Stimm= 
gattungen auf der Basis kammermusikalisch verzweig- 
ter Orchesterbegleitung schafft hier einen Spannungs= 
bereich zwischen dem Vokalen und Instrumentalen 
von ungewöhnlicher Ausdrucksintensität. Es sei in 
diesem Zusammenhang auf die für den NDR besorgte 
Bandaufnahme des „Deutschen Requiems“ von Brahms 
hingewiesen. Schurichts geniale Fähigkeit äußerster 
Konzentration auf das Essentielle der jeweiligen 
Musik läßt hier ein Problem der Interpretation auf= 
leuchten, das einer Würdigung bedarf. 


Es ist vielleicht die höchste Tugend Schurichts, daß er 
sich als unablässig Strebender stets mit Ehrfurcht 
jedem Kunstwerk nähert, daß er nicht von absolut 
feststehenden Maßstäben ausgeht, sondern daß seine 
künstlerische Erkenntnis und Erfahrung in jener Viel= 
schichtigkeit gründet, die jedem bedeutenden Kunst= 
werk innewohnt. Dieses Wissen kann ihn beständig 
zu neuen Orientierungen führen, und man gewinnt 
trotzdem jedesmal wieder den Eindruck letzter Über- 
zeugungstreue. Diese stetige innere Wandlungsbereit= 
schaft aber ist Merkmal echter Interpretationsweise. 
Sie bedingt nämlich die Ablehnung des sogenannten 
„gesicherten Werkbesitzes“ als eines Dauerzustandes, 
weil sie sich der inspirativen Kraft der Phantasie im 
Zeichen geisterfüllter Disziplin als eines unwägbaren 
Begriffs unterwirft, der jedesmal und immer wieder 
von neuem den subjektiven Elan mit objektivierter 
Ausdrucksgebung zu verschmelzen trachtet. Dieses 
dynamische Spiel der Kräfte zwischen der Entfaltung 
des Erlebten und seiner Umwandlung in die symbol= 
hafte Gestaltung, wie es bei Schuricht stets zum 
erregenden Ereignis seiner Deutung wird, macht von 
vornherein alle bloß theoretischen Erwägungen auch 
bezüglich der geforderten Stilistik zunichte, speist 
sich nicht nur am Atem des Vorliegenden und Darzu= 
stellenden, sondern erfüllt diesen auch mit der persön= 
lichen Glut des wahrhaft Eingeweihten. 


Um dieses Geheimnis der Transzendenz kreist die 
Künstlerschaft Schurichts als eines der spätesten und 
markantesten Vertreter des 19. Jahrhunderts und 
_ seiner geistigen Erbschaft. Sie bleibt nicht bloß am 
Buchstaben haften, nicht nur in einer artistischen 
Paradeleistung befangen, sondern bringt von sich aus 
jenes gewichtige Etwas mit, das nicht allein durch die 
Notenzeichen fixiert werden kann, sondern zur Ver= 
kündung drängt, die nur aus der echten Versenkung 
in die abstrakten Chiffren beschworen werden kann. 
Das aber erfordert einen magischen Vorgang, nämlich 
den der Übersetzung in den bildhaften Klang. In 
diesem Sinne sind alle wahrhaft berufenen Musik= 
interpreten Magier oder Verzauberer in eine Wirk= 
‚lichkeit, deren Existenz nur im „Hörbaren” gründet 
und damit von einer Ordnung berichtet, die einzig und 
allein das Wesen der Musik ausmacht. Das Objekt 
"der Musik ist sie selbst. Um es zu heben, bedarf es 
des subjektiven Griffes von seiten ihres Erweckers. 


CARTSCHURICHT 


Zum Schluß seien dieser Betrachtung noch einige 
Daten über den Entwicklungsgang Schurichts ange= 
fügt. Seine Studien absolvierte er in Berlin bei Ernst 
Rudorff, Engelbert Humperdinck und Max Reger. Von 
1901 bis 1902 war er Korrepetitor am Stadttheater in 
Mainz, von 1907 bis 1908 Kapellmeister am Stadt= 


theater in Zwickau und von 1912 bis 1944 städtischer. 


Musikdirektor in Wiesbaden, außerdem Dirigent der 
Rühlschen Gesangsvereinigung in Frankfurt am Main. 
Viele Gastreisen brachten ihn nicht nur nach Berlin 
an das Philharmonische Orchester, sondern auch ins 
Ausland, so vor allem nach Scheveningen in Holland, 
wo er alljährlich das Concertgebouw=Orchester leitete. 


"Heute lebt er in Corseaux/Vevey in der französischen 


Schweiz. An Ehrungen empfing er u.a. 1948 die nieder= 
ländische Brucknermedaille und 1949 die internatio= 
nale Brucknermedaille. 1953 wurde er Ehrenbürger 
der Stadt Wiesbaden. Frank Wohlfahrt 


Carl Orffs Osterspiel „Comoedia de Christi Resur= 
rectione” kommt am Morgen des Ostersonntags im 
Württembergischen Staatstheaters in der Inszenie= 
rung von Wieland Wagner in neuer, endgültiger 
Fassung zur Uraufführung. 

Die Oper „Vanessa“ des amerikanischen Komponisten 
Samuel Barber, die während der Saison 1957/58 in der 
New=Yorker Metropolitan-Oper uraufgeführt wird, ist 
auf das Programm der Salzburger Festspiele 1958 
gesetzt worden. „Vanessa“ ist Barbers erste Oper und 
wird das erste amerikanische Werk sein, das in Salz= 
burg herauskommt. Das Libretto stammt von Gian 
Carlo Menotti. 

Der musikalische Leiter der Pariser Oper, Andre 
Cluytens, dirigierte an der „Deutschen Oper am 
Rhein“ in Düssedorf fünf Tristan-Aufführungen und 
in Duisburg drei Parsifal-Aufführungen. 

„Capriccio“ von Richard Strauss wurde in franzö- 
sischer Fassung von der „Opera Comique” in Paris 
erstaufgeführt und mit großem Beifall aufgenommen. 
Prof. Rudolf Hartmann, München, führte Regie. 
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Auch eine Musikkritik 
Der verkannte Solist 


Von einer der „Meistersinger”-Vorstellungen in 
München, die Hans von Bülow im Anschluß an die 
Uraufführung 1865 dirigierte, erzählt man sich 
eine nette Geschichte. Einer der Kontrabassisten 
wunderte sich sehr, daß seine Kollegen bereits am 
Ende des Aktes angekommen waren, während er 
in seiner Stimme noch viele Seiten zu spielen hatte. 
Er hatte nämlich die Noten eines ganz anderen 
Aktes aufgelegt. Niemand hatte es gemerkt, er 
selbst erst am Schluß des Aktes. 


Die Spitze geht gegen den Komponisten. Gegen 
Richard Wagner allein? Gegen alle, die „modern“ 
schrieben oder heute „modern schreiben”. Das 
Münchener Märchen aus dem 19. Jahrhundert hat 
der „Simplicissimus* — natürlich München, es 
hätte auch Wien sein können — im 20. Jahrhundert 
wieder aufgegriffen. Dieses Mal ist es die „Sa= 
lome”, die einem Geiger solistische Extravaganzen 
erlaubt, ohne daß es jemand hört. Vielleicht ist das 
Histörchen ebenso alt, wie die „moderne Musik“ 
immer neu ist. Neu ist sie im Abendland seit dem 
14. Jahrhundert, der „Ars nova”. Damals titulierte 
ein Theoretiker der älteren Praxis einen der drei 
großen Neuerer der Zeit „doctor modernus”. 


(Aber die moderne Musik ist älter. Um 300 vor 
Christus wird die Musik von Cheng und Wei 
— zwei Staaten im altchinesischen Reich — von 
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„Was habenSie nur immer 
gegen die ‚Salome‘? Das 
ist meine liebste Oper! 
Da kann ich eine Viertel- 
stunde lang spielen, was 
ich mag — und es stimmt 


ar 


immer. 
Zeichnung von Rudolf 
Wilke im „Simplicissimus” 


aus dem Jahre 1908, 


mehreren Schriftstellern als Neue Musik be= 
zeichnei.) 

Die Spitze geht aber auch gegen die Dirigenten. 
Was erzählt man sich nicht alles von dem guten 
und schlechten Gehör großer Dirigenten. In man= 
chem Orchesterfortissimo bei Wagner und Strauss 
sind private Kapriolen eines Tuttigeigers oder Flö= 
tisten durchaus möglich — sie gehen unter. „Da 
kann ich eine Viertelstunde lang spielen, was ich 
mag — und es stimmt immer” —, dieser eitle, lang= 
mähnige „Solist“ im Orchester kommt sich sehr 
geistreich und aristokratischzüberlegen vor. Dabei 
ist er ein Revolutionär, der nicht den Mund aufzu= 
tun wagt. Seine solistischen Kapriolen in der 
„Salome“ sind Selbstbefriedigung eines ewigen 
Opponenten. Er erzählt ganz sich selbst und in 
aller Heimlichkeit einen Witz. Im stillen nur wagt 
er darüber zu kichern, in seinem Bekanntenkreis 
macht er sich wichtig. Und seine Bekannten — Da-= 
men wie Herren — erzählen es nach und sind 
stolz darauf, über „moderne“ Musik mitreden zu 
können. Sie haben ja in einem Fachmann eine 
machtvolle Stütze ihres eigenen Urteils. 


Das ist der Herr, den der „Simplicissimus“ por= 
trätiert hat. Das Aufgebot, das ihm die Natur auf 
dem Kopf wachsen ließ, steht im umgekehrten 
Verhältnis zu dem, was er unter der Hirnschale 
besitzt. Seine Witze gehen noch nicht einmal auf 
Kosten des Dirigenten, und am allerwenigsten 
schaden sie dem Rang des Komponisten, 


K.H.W. 


DIE »>NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK< BERICHTET 


Blick nach Berlin 


Die Saison läuft auf Hochtouren 


Oper 


Die Städtische Oper bereicherte ihren Spielplan, in= 
dem sie nach Henzes „König Hirsch“, der sich starken 
Zuspruches erfreute, Richard Strauss’ „Capriccio“ und 
Verdis „Maskenball” herausbrachte. Für das „Ca= 
priccio“, das Wolf Völker inszenierte und Richard 
Kraus musikalisch mit blutvollem Leben erfüllte, stan- 
den hervorragende Gesangskräfte zur Verfügung, die 
sich auch darstellerisch bewährten, so etwa Josef 
Greindl als Theaterdirektor. Mit dem „Maskenball“ 
setzte Intendant Carl Ebert die Reihe seiner glänzend 
gelungenen Inszenierungen fort. Hier saß der junge 
Wolfgang Sawallisch als Gast am Kapellmeisterpult. 
Erinnerte dieser „Maskenball” an eine große Zeit der 
Berliner Operngeschichte — Ebert hat ihn schon einmal 
1932 inszeniert (Dirigent war der unvergeßliche Fritz 
Busch) —, so wurde die Erinnerung an jene Zeit auch 
. durch den 75. Geburtstag Barbara Kemps wieder 
lebendig, der großen Sängerin und Gattin Max von 
Schillings, der die ganze musikalische Prominenz Ber= 
lins mit einer offiziellen Feierstunde gratulierte. 


Orchesterkonzerte 


Die beiden im Konzertleben führenden Spitzenorche- 
ster, das Philharmonische und das Radio-Sinfonie= 
Orchester, wirkten mit zahlreichen Gastdirigenten. 
Herbert von Karajan, der „ständige“, „unbeständige“ 
Dirigent der Philharmoniker, setzte nach seiner erfolg= 
reichen Konzertreise durch Amerika den Berlinern, 
wie üblich, die altbewährten Werke vor, und es fehlte 
ihm nicht an Beifall. Aber die Berliner Presse war, 
wenn es sich etwa um seine Mozart=-, Schumann- und 
Brucknerdeutung handelte, nicht mehr ganz so stark 
begeistert wie früher. Gastdirigenten der Philharmo- 
niker waren u. a. Richard Kraus, Joseph Keilberth, 
Ferenc Fricsay und Andre Cluytens. Kraus leitete ein 
Konzert mit neuer Musik, bei dem u. a. Giselher Kle= 
bes hintergründig raunende „Deüx Nocturnes” und, 
herrlich von Dietrich Fischer-Dieskau gesungen, Hen= 
zes erdnahe Neapolitanischen Liebeslieder erklangen. 
Keilberth warb für die zarte Schönheit der Musik 
aus Hindemiths Ballett „Nobilissima Visione”, Fricsay 
gab zwischen Strawinskys „Jeu de cartes” und Schus= 
berts großer C-Dur-Sinfonie dem außerordentlichen 
Harfenisten Zabaleta Gelegenheit, an Werken von 
Händel und Ravel sein beispielloses Können zu zeigen. 


Mit dem Radio-Sinfonie-Orchester hob Georg Ludwig 
Jochum Boris Blachers Kantate für Tenorsolo, Chor 
und Orchester „Träume von Tod und Leben“ nach 
(reichlich verstiegenen) Versen Hans Arps aus der 
Taufe: stimmungszarte, kunstvoll gestrichelte Ober= 
flächenmusik. Lorin Maazel, ein junger holländisch= 
amerikanischer Dirigent, konzertierte mit demselben 
Orchester und erwies sich erneut als erstaunlich siche= 
rer, gedächtnisstarker Dirigent, der den Bogen seines 
Programms von einer mozartnahen Sinfonie des Karl 
Stamitz über Martinus musizierfrohes Konzert für 
zwei Klaviere bis zu Bartöks „Wunderbarem Man= 


darin“ spannte, Sehr herzlich empfangen wurde Otto 
Klemperer, dessen glühende Sachlichkeit des Vortrags 
(diesmal bewährt an Mozarts g-Moll=Sinfonie, Brahms’ 
Zweiter und Strauss’ „Eulenspiegel”) die Berliner 
immer noch zu 'schätzen wissen. Fricsay leitete ein 
Festkonzert anläßlich des zehnjährigen Bestehens des 
Radio=Sinfonie-Orchesters, bei dem er u. a. W. Egks 
„Französische Suite” und Bartöks Streicherdiverti- 
mento wirkungsvoll zu Gehör brachte. Er hat dieses 
Orchester, das nun endlich einige städtische und staat= 
liche Unterstützungen erhält, auf eine beachtliche 
künstlerische Höhe gebracht, so daß es in friedlichem 
Wettbewerb mit den Philharmonikern wirken kann. 


Außer den genannten beiden Orchestern verdienen 
einige jüngere, noch in der Entwicklung begriffene 
Klangkörper Erwähnung, die den mächtigen Musik= 
hunger Berlins (vor allem der Randbezirke) stillen 
helfen. Hier haben sich Volker Wangenheim mit sei= 
nem Mozartorchester, C. A. Bünte mit dem Berliner 
Sinfonischen Orchester und Hans Joachim Wunderlich 
mit dem Berliner Orchester große Verdienste erwor- 
ben. Wangenheim ist auch Dirigent eines aus= 
gezeichneten, aus Laien gebildeten „Akademischen” 
Orchesters. 


Einige bekannte auswärtige Berufsorchester wurden 
sehr freundlich aufgenommen. Hans Schmidt=Isser= 
stedt kam mit seinem wohlerzogenen NDR-=Sinfoni= 
kern und brachte Gottfried von Einems sehr gesittetes, 
romantisierendes Klavierkonzert mit Gerty Herzog als 
Solistin zur Uraufführung. Mit den Bamberger Sin- 
fonikern konzertierte musikantisch beschwingt Joseph 
Keilberth. Am Orchester der Tschechischen Philharmo= 
nie gefielen die temperamentvollen Mitglieder mehr 
als der schneidige Dirigent Karel Ancerl. 


Choraufführungen 


Reges Leben herrschte auch im Bereiche chorischer 


“ Musikübung. Bewährte Laienchöre wie die Berliner 


Liedertafel, der Erksche Männergesangverein und der 
Lehrergesangverein gaben ihre Konzerte. Der von 
einer erfolgreichen Konzertreise eben zurückgekehrte, 
aus Kindern bestehende Berliner Mozartchor bewies, 
daß er dank Erich Steffens unermüdlicher Erziehungs= 
arbeit den Ehrentitel „Singende Sendboten Berlins” 
wirklich verdient. Als Vereinigung von Berufssängern 
feierte der Kammerchor Waldo Favres sein fünfund= 
zwanzigjähriges Bestehen durch ein gelungenes Kon= 
zert. Der leistungsfähige RIAS-Kammerchor ließ sich 
unter Leitung von Günter Arndt mit europäischer 
Chormusik des 16. Jahrhunderts hören. Der neuer= 
dings von Georg Grote betreute, aus Jugendlichen 
bestehende Staats- und Domchor bot barocke und 
moderne Musik. Die Leipziger Thomaner kamen mit 
alten Chorsätzen, die sie unter Ekkehard Tietzes Lei= 
tung klangschön und sauber sangen. 


Einen interessanten, überraschend gelungenen Ver= 
such machte Hans Joachim Moser, der mit den Schü= 
lern des von ihm geleiteten Städtischen Konserva= 
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Die Musik von Debussy zu der Tanzdichtung „Jeux” lag einem Ballett mit dem Titel „Traumspiele“ zugrunde, das die Deutsche Oper 
am Rhein in der Choreographie von Otto Krüger aufführte. Rita van El (Die Frau) — Peter Bartel (Der Jüngling) 


toriums das Weihnachtsoratorium von Heinrich Schütz 
als liturgisches Spiel in einer Kirche aufführte. Geist=- 
liche Musik stand auch auf dem Programm der drei 
großen gemischten Chorvereinigungen Berlins, der 
Singakädemie, des Chors der Hedwigskirche und des 
Philharmonischen Chors. Der von Karl Forster gelei= 
tete Hedwigschor machte außerdem mit einer neuen 
unbegleiteten Messe von Max Baumann bekannt, die 
durch ihre kühne und doch zuchtvolle Eigenprägung 
und ihren Ausdrucksreichtum fesselt. Starken Erfolg 
errang Mathieu Lange, der Leiter der Singakademie, 
als er das von ihm der Vergessenheit entrissene Ora= 
torium Ph. E. Bachs „Die Israeliten in der Wüste“ 
wieder zu klingendem Leben brachte. 


Die wiedererstandene Berliner Akademie der Künste 
eröffnete in den ersten Tagen des Neuen Jahres eine 
Konzertreihe mit Hindemiths Oratorium „Das Unauf= 
hörliche” und ehrte damit nicht nur den einst eng mit 
Berlin verbundenen Komponisten, sondern auch den 
kürzlich heimgegangenen Berliner Dichter Gottfried 
Benn. Die Wirkung des in den starken wie den zarten 
Teilen der Musik unverwelkt frisch gebliebenen, durch 
seinen gedanklichen Ernst an das Gewissen der Ge- 
genwart rührenden Werks war gewaltig. Hindemith 
selbst dirigierte mit spürbarer Begeisterung. 


Kammermusik 


Auf dem Felde der Kammermusik ist die verdienstliche 
von Johann Friedrich Hasse geleitete Veranstaltungs= 
reihe des Senders Freies Berlin zu rühmen, in welcher 
neue und neueste Musik zu ihrem Rechte kam. In z. T. 
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vorbildlicher Wiedergabe lernte man da u. a. Dalla= 
piccolas „Quaderno musicale di Annalibera“, Schön= 
bergs Streichtrio op. 45, Giselher Klebes Klaviertrio, 
„Elegia Appassionata“, Humphrey Searles „Passa= 
caglietta in nomine Arnold Schönberg“ und, vom Kom= 
ponisten selbst und von Yvonne Lorriod vorgetragen, 
Boulez „Structures“ kennen. Von den zahlreichen 
Pianisten, die sich vorstellten, sei außer den Berlinern 
Riebensahm, Beltz, Plagge und Puchelt nur einer 
genannt: der aus Polen stammende Jacob Gimpel, der 
Schumann auf eine beglückend romantische Art zu 
spielen weiß. Was den Liedgesang angeht, so erlebte 
Berlin hier einen Aufmarsch farbiger Künstler. Aber 
sie reichen alle nicht an Dietrich Fischer=Dieskau her= 
an, der als Gestalter Schumannscher Lyrik seines= 
gleichen auf der Welt nicht hat. 


Zum Gesamtbilde des Berliner Musiklebens gehört 
das British Centre, das Amerikahaus und die Maison 
de France. Hier wurde uns die Bekanntschaft mit 
ausländischen Künstlern und mit wertvoller auslän= 
discher Musik vermittelt. Dem letztgenannten Institut 
verdankt Berlin u. a. den Besuch von Francis Poulenc, 
der zusammen mit dem Sänger Pierre Bernac für 
Debussys und für seine eigene fein pointierte Lied= 
kunst warb. Endlich darf ein Hinweis auf die hin- 
gebungsvolle musikalische Erziehungsarbeit der Ber- 
liner Bezirkskunstämter und der Volksmusikschulen 
nicht vergessen werden. Die Musikstadt Berlin weitet 
sich, die Randbezirke streben nach musikalischem 
Eigenleben. In Reinickendorf wurde ein Konzertsaal 
eingeweiht, der nicht nur baukünstlerisch, sondern 
auch akustisch von hohem Wert ist. Erwin Kroll 


“ 


F 


Henze kontra Strawinsky 


Novitäten im Kölner Funkhaus 


Dieses vierte öffentliche Konzert „Musik der Zeit“ beim 
WDR war ein Abend breitenwirksamer Ereignisse von 
Seltenheitswert mit starkbesetztem Chor und Orche= 
ster. Über die Mitwirkenden, einbegriffen die Solo- 
sänger Richard Holm und Eberhard Wächter, den 
Sprecher Kaspar Brüninghaus und die Kölner Harald- 
Banter-Jazzband, übte Hans Rosbaud wie stets eine 
prachtvoll eindeutige Diktatur aus — zunächst bei der 
Uraufführung von Hans Werner Henzes „Maratona 
di danza“ für Orchester und zwei kleine Jazz- 
Combos. 


Was sich da in sechs Sätzen aus trocken hingestreuten 
Trommelakzenten, Flötentönen, Trompetenstößen zu 
rauschendem Streicherswing auseinanderfaltete, zu 
. flüchtigem Gespensterraunen A la Alban Berg zerlegte 
und zu ungeniert massivem Durmoll & la George 
Gershwin zusammenschob, das legitimiert den nun 
30 Jahre alten Henze als versiertesten Instrumental= 
maler unserer Tage. Man wird erst noch den „König 
Hirsch“ bei uns in Westdeutschland sehen und hören 
müssen, um beurteilen zu können, inwieweit Henzes 
Abkehr von der Zwölfton-Askese seiner Altersgenos= 
“ sen Einschneidendes für die Zukunft bedeutet. Henze 
hat eine neorealistische Bühnentanzkunst für seine 
Wahlheimat Italien im Auge gehabt und den ins 
Klassikerland eindringenden Amerikanismus auf die 
Spitze des Ballettschuhs zu stellen beabsichtigt. Die 
Quintessenz dieser Musik wirkt allerdings wie eine 
Gershwin=Kopie und nicht wie eine mit Hintersinn 
angelegte Gershwin=Parodie. Im Nachgang von Er= 
folgsstücken wie „Zauberlehrling“ oder „Bolero“ hat 
der halbstündige Marathon-Tanz ohne Zweifel Son= 
derniveau. 


Das nicht entwicklungslose, im Grunde allerdings nur 
Bartök nachempfundene Cellokonzert des überproduk-= 
tiven Dänen Niels Viggo Bentzon gab Anlaß, den sehr 
jungen Erling Blondal Bengtsson als Solisten zu hören: 
mit seiner Verträumtheit, seiner Bestimmtheit und 
technischen Ordentlichkeit nimmt er sich wie ein ganz 
idealer Schumannianer der Gegenwart aus. 


Es folgte — vier Monate nach der sensationellen Ur- 
aufführung in Venedig — die erste deutsche Wieder= 
gabe des zu Ehren von San Marco geschriebenen 
„Canticum Sacrum“. Wie Igor Strawinsky in den Eck= 
teilen den monumentalen Tonsatz seiner „Psalmen= 
sinfonie“ weiter ausbaut, ihn beschleunigt, ausfeilt 
und dabei noch gewichtiger macht, wie er plötzlich im 
Teil 2 und 4 pointierte Zwölfton-Arabesken Schön= 
bergs und Weberns hinzuzieht und all das im wieder 
dreigeteilten Zentralstück halbgotisch-halbbyzanti= 
nisch überkreuzt und durchflicht, das läßt tatsächlich 
im ganzen ein klingendes Nachbild des fünfschiffigen 
venezianischen Markusdomes erkennen. Ob diejenigen 
recht haben, die hier den großartig spartanischen Spät= 
stil der „Messe“ Strawinskys noch übertroffen sehen, 
‚oder die gar meinen, der Komponist habe sich sym= 
bolhaft zur Reihentechnik seiner bedeutendsten Ge= 
genspieler bekannt, muß dahingestellt bleiben. Mit 
 Entschiedenheit zielt hier die Reihenkomposition auf 
den komplizierten und lapidaren, altniederländisch= 
italienischen Kanon hin — was Schönberg und Webern 
sicherlich fernlag. 


Wenn daneben die kurze „Babal“-Kantate (mit Spre= 
cher) noch als sehr gutes Werk aus Strawinskys ameri= 
kanischem Atelier mitgelten konnte, so wurden die 
Erwartungen der Zuhörerschaft durch ein weiteres un= 
bekanntes Männerchorwerk mit Orchester, „Sternen= 
antlitz“ (1911) wohl am stärksten übertroffen. Der 
ganze unerhörte Formvorgang, mit dem Strawinsky 
das Russisch-Barbarische seinerzeit für seine Person 
unter Kontrolle brachte, wird hier binnen wenigen 
gedrängten Minuten unverkürzt offenkundig. Seiner 
Schwierigkeit wegen soll das Werk nur eine einzige 
Aufführung in Brüssel erlebt haben, bevor es jetzt der 
Kölner Rundfunkchor — im russischen Urtext — mit 
einer Souveränität ohnegleichen zu Gehör brachte. 


H.v. Lüttwitz 


Beschwingte Heiterkeit 


Musiziertheater in München 


Es muß nicht immer „kosmologisches” Theater sein 
(um einen Begriff zu verwenden, den Otto Oster in 
einem Vortrag mit Diskussion über „Dramaturgie und 
Spielplan“ vor den Studenten der Staatlichen Hoch- 
schule für Musik München prägte). Es darf, kann und 
muß auch dem Buffa-Geist, dem Mozart so nahe stand, 
Raum, vielRaum im Theater gegeben werden. Das war 
in München der Fall. Und mit Behagen genoß man Otto 
Nicolais immer noch jugendliche „Lustige Weiber von 
Windsor” unter Hans Knappertsbuschs begeistert=be= 
geisterndem Elan im Prinzregententheater nicht minder 
als Strawinskys „Mavra” in der geistvollen konzer= 
tanten Wiedergabe durch das Orchester des Baye= 
rischen Rundfunks und einen Stab vorzüglicher russi= 
scher Solisten unter Rudolf Albert im Musica=viva= 
Konzert. 


Und dann betraten Ermanno Wolf=Ferraris „Vier Gro= 
biane“ die musical-erprobte Bühne des Gärtnerplatz= 
theaters. Dieses von gelöster Heiterkeit und graziler 
Poesie erfüllte Werk des späten Erben der Buffa= 
Kultur des 18. Jahrhunderts bezauberte, so, als sei es 
nicht schon vor fünfzig Jahren geschrieben. Jenen von 
Goldoni durchsprühten Geist der Commedia dell’arte 
erfüllt Wolf-Ferrari mit seinem eigenen, von verhal- 
tener Schönheit ‚und geistreicher Anmut, von shake= 
spearescher Lust an Spiel und Hintergründigkeit be= 
feuerten Geist. Man freut sich, man schmunzelt und 
ist in tiefstem Herzen dankbar, vor allem, wenn man 
eine musikalisch und gesanglich so hervorragende 
Aufführung erleben darf wie diese unter Kurt Eich= 
horn, der das Feingefühl für das besitzt, was Wolf= 
Ferraris Kunst der Sparsamkeit kennzeichnet. Es war 
ein Genießen und Schwelgen in gesanglicher Schönheit 
und in Laune und Charme. Prächtige Sänger (Sari 
Barabas, Irmgard Barth, Franziska Wachmann, Chris 
stine Görner, Heinz Herrmann, Josef Knapp, Willy 
Heyer, Georg Wieter, Franz Klarwein, David Thaw), 
ein prächtiges Orchester — was braucht man mehr, um 
zu vergessen, daß Willy Dwvoisin das flotte, spritzige 
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Spiel unverständlicherweise in die Zeit „um 1900” ver= 
legte und damit dem Goldoni= samt dem Wolf-Ferrari= 
Geist, der Buffa, Gewalt antat? Max Bignens’ origi= 
nellekonfuses Strickmuster-Bühnenbild mußte sich 


darein fügen. Duvoisin kann so viel, daß er keine 
Spassetteln nötig hat,um dort Be=und Anzüglichkeiten 
anzubringen, wo ein vergnügliches Augenzwinkern 
genügt. ev 


Neue Opern nach altem Maß 


Premieren von Lattuada, Menotti und Poulenc in der Mailänder Scala 


Daß alle italienischen Operntheater, darunter so welt= 
berühmte wie die Mailänder Scala und das San Carlo 
in Neapel, durch die Kürzungen der staatlichen Sub= 
ventionen in ihrer Existenzfrage bedroht sind und 
vielleicht ganz geschlossen werden müssen, war von 
der Tagespresse alsbald berichtet worden. Was man 
bei uns nicht lesen konnte, waren die eigentlichen 
Gründe und Hintergründe hierfür: Daß der italienische 
Staatshaushalt im Budgetjahr 1957/58 ein planmäßiges 
Defizit von 204 Milliarden Lire (rund 1,4 Milliarden 
Mark) ausweist, und daß daraufhin — es scheint halt 
überall das gleiche Zu sein — einer der ersten Einspa= 
rungsvorschläge die Subventionen für die Opern= 
theater betraf. An Ort und Stelle in Mailand gewinnt 
man freilich den Eindruck, als ginge es bei all diesem 
Hin und Her vornehmlich nur um einen gewissen 
„optischen“ Effekt, nämlich um angesichts der all= 
gemeinen Malaise des Staatssäckels nun den betroffe= 
nen Steuerzahlern die neuen Maßnahmen schmack= 
hafter zu machen. Der Protest gegen die Schließung 
der Opern ist allgemein im Lande, und am Ende wird 
der kleine Mann die Wiederbewilligung der Subven= 
tionen durchaus begrüßen, auch. wenn das zusätzlich 
wieder zu Lasten seines eigenen Portemonnaies geht. 


Immerhin hat die Scala einige Novitäten, kaum daß 
sie die sowieso ausabonnierten vier ersten Vorstellun= 
gen passiert hatten, wieder abgesetzt und spielt nun 
an den folgenden Abenden des freien Verkaufs dafür 
konventionellere Werke, mit denen es auf jeden Fall 
ein ausverkauftes Haus geben dürfte. Um die Urauf- 
führung einer Oper „Caino” von Felice Lattuada ist 
es dabei nicht einmal schade, und es ist auch nicht 
wahrscheinlich, daß sie je an einer anderen Bühne 
wieder auftauchen wird. Sie geht auf das Drama von 
Lord Byron zurück, das auch der rheinische Komponist 
Friedrich Schmidtmann vor einigen Jahren zu einer 
Oper verarbeitet hatte. Lattuada jedoch, der Vater des 
bekannten Filmregisseurs Alberto Lattuada und seit 
längerem selber vornehmlich nur noch für den Film als 
Komponist beschäftigt, hat eine zwar sauber instrus= 
mentierte, sonst aber recht belanglos melodramatische 
Musik dazu geschrieben, die von der satanischen Em= 
pörung gegen das Reich Gottes so gut wie nichts ver= 
spüren ließ. Auch Nino Sanzogno als Dirigent konnte 
nichts retten. 


Die italienische Erstaufführung des Balletts „Seba= 
stian” von Giancarlo Menotti, ein Werk schon etwas 
älteren Datums, ließ man sich als Silvesterabend- 
Unterhaltung gern gefallen. In Mario Pistoni hatte 
man einen vorzüglichen Tänzer für jenen veneziani= 
schen Mohren, der sich in eine schöne Kurtisane ver= 
liebt und von den Töchtern des Fürsten zu Tode ge= 
quält wird. Die phantasievoll gezeichnete Atmosphäre 
des venezianischen 17. Jahrhunderts war von der Cho= 
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reographin Luciana Novaro fast geschickter nach= 
gezeichnet, als es der auch einen Walzer enthaltenden 
Musik Menottis gelingt. Die Komposition, mit den 
herkömmlichen Mitteln Menottis arbeitend, ließ sich 
jedenfalls recht ansprechend tanzen. 


Als das wesentlichste Theaterereignis des diesjährigen 
europäischen Musikwinters sah man die Uraufführung 
der Oper „Gespräche der Karmeliterinnen“ an, die 
Francis Poulenc auf den nur geringfügig gekürzten 
Text „Die begnadete Angst“ von Georges Bernanos 
komponierte. Seit Poulenc im Jahre 1936 an einer 
Pilgerfahrt nach Notre-Dame von Rocamadour teil- 
genommen hatte, schuf er bereits eine ganze Reihe 
geistlicher Kompositionen, vor allem eine bezwingende 
A=cappella-Messe. Die dienende Ehrfurcht vor dem 
Werk und dem religiösen Anliegen wird man ihm auf 
jeden Fall nicht absprechen können, auch wenn das 
Ergebnis weder im Geistigen gegenüber Bernanos 
noch im Musikalischen als einer Oper aus dem Emp= 
finden unserer Zeit ganz entsprach. Wenn im Schaffen 
Poulencs fast immer die traditionell gebundenen und 
die  radikaleren Ausdrucksmöglichkeiten parallel 
laufen, so hat er sich hier einseitig nur in die Nach= 
folge der — wie er selbst sie einmal nannte — „deli= 
cieuse mauvaise musique du ı9&me“ begeben. Die 
Partitur hat er seinen drei großen Änregern und Vor= 
bildern gewidmet: Monteverdi, Mussorgskij und 
Verdi, und als ungenannter, leider jedoch am häufig= 
sten spürbarer Patron wäre auch Massenet hinzu= 
zufügen. 


Der Stoff, der der Novelle „Die Letzte am Schafott“ 
von Gertrud von Le Fort entstammt, war von Ber= 
nanos zu einem Filmszenario verarbeitet — als letzte 
Arbeit vor seinem Tode. Der Film ist niemals ge= 
dreht worden, konnte wohl auch angesichts der ab= 
strahierenden Problemstellung von Bernanos gar nicht 
auf eine Kinoleinwand gebracht werden; aber Direktor 
Oskar Waelterlin vom Schauspielhaus Zürich erkannte 
gewisse darin liegende szenische Möglichkeiten, und 
als Schauspiel ging das Werk seither von Zürich aus 
über die Prosabühnen der Welt. Freilich ist diese dia= 
lektische Auseinandersetzung um Angst und Gnade 
kein Theaterstück im eigentlichen Sinne, und vielleicht 
wäre Arthur Honegger der rechte Mann gewesen, 
daraus ein Oratorium zu machen. Oder eine Oper 
müßte eben jenes Widerspiel von Angst und Gnade, 
diesen Dornenweg der Seele von Gethsemane nach 
Golgatha aus einer ganz nach innen zurückgenomme- 
nen Musik spürbar werden lassen, die das theologische 
Gespräch vom Märtyrertum ebenso auszudrücken ver= 
mag wie die Sinnbildhaftigkeit der Heiligung der Seele. 


Wie wenig Beziehung Poulenc zur inneren Seelenlage 
der Bernanosschen Gestalten besaß, läßt sehr klar eine 
Äußerung von ihm erkennen, nach welchem Schema er 
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Die Oper »Gespräche der Karmeliterinnen« von Francis Poulenc wurde in der Scala uraufgeführt 
(Bühnenbild von Georges Wakhevitch). 


die Rollen musikdramatisch zu gestalten versuchte. 
Die erste Priorin, so sagt der Komponist, sei nach dem 
Modell der Amneris geschaffen, leidenschaftlich und 
dramatisch; die zweite Priorin, verhalten und lyrisch, 
nach dem der Desdemona; für die lebenslustig=heitere 
Schwester Konstanze schließlich habe er frei nach der 
Sophie aus Massenets „Werther“ komponiert. Die 
Vorbilder der männlichen Partien seien von Mozart 
geholt: der junge Marquis de la Force vom Ottavio 
aus „Don Giovanni“, der alte nach dem Grafen Alma-= 
viva aus „Figaro“”. Am erstaunlichsten sah Poulenc 
aber die Gestalt der kleinen Blanche, der eigentlichen 
Heldin dieses Dramas von irdischer Angst und himm- 
lischer Gnade, die er sozusagen auf den reichlich un= 
heiligen Leib der Hetäre Thais aus Massenets gleich= 
namiger Oper geschrieben haben will. Was die Musik 
in den letzten 70 Jahren seit Debussy an Möglichkeiten 
gewann, hat Poulenc rigoros beiseite gelassen; leider 

" fehlt auch fast alles das, was den Komponisten Francis 
Poulenc aus der „Gruppe der Sechs“ jemals aus= 
zeichnete. 


Was bei Bernanos dem Grundgefühl unseres „Zeit= 
alters der Angst” entsprach, scheint bei Poulenc jetzt 
in die irdischeren Bereiche der Ängstlichkeit einiger 
schutzlos zitternder Seelchen verlegt. Es gibt schöne 
Einzelheiten in der Partitur, jedoch hat man immer 
wieder den Eindruck, hier habe ein Miniaturmaler sich 
an ein Fresko gewagt. Bezwingend ist das Brio der 
Verdi-Arie der kleinen Blanche im ersten Bild, wenn 
sie das Sich-Bewähren-Können der jungen Mädchen 
fordert; eine reine Heiterkeit liegt über dem Masse= 
net-Duett der beiden übermütigen Novizinnen, wenn 
sie (1. Akt, drittes Bild) die alltäglichen Arbeiten des 
Klosterhaushaltes vollführen. Es wären noch ein paar 
solcher Momente zu nennen, die hin und wieder über 
17 Bilder mit dreieinhalb Stunden Aufführungsdauer 
verstreut sind. Großartig aber gelangen letztlich nur 


NZ 4 


zwei Szenenteile: der Tod der alten Priorin und vor 
allem das Finale, bei denen viel von wirklich musik- 
dramatischer Gestaltung — wenn auch auf den Spuren 
des „Boris“ — wirksam ist. 


Für die Inszenierung dürften sich zwei Möglichkeiten 
ergeben. Die eine ist die des großen traditionsgebun= 
denen Operntheaters, wie sie dem Wesen des Poulenc= 
schen Musizierens hier entspricht, und die andere die 
eines fast entsinnlichten Seelendramas im Geiste von 
Bernanos, zu der die Musik nur eine Untermalung und 
Unterstreichung bedeutet. An der Mailänder Scala 
ging Margherita Wallman den ihr gemäßen ersten 
Weg, der am Ende aus der Gleichheit des Themas von 
der Französischen Revolution zu „Andre Chenier” hin= 
führte; für die bevorstehende Premiere an der Pariser 
Großen Oper im März soll, wie man hört, in voller 
Absicht der zweite gewählt werden. Erst dann dürfte 
sich über die Möglichkeiten eines Breitenerfolges der 
Oper fundierter diskutieren lassen. 


Musikalisch dagegen hatte auch dieser Abend schon 
von neuem die europäische Geltung der Scala bestä= 
tigt. Mit viel Glück unternahm es der Dirigent Nino 
Sanzogno, die schier überquellenden Massenet=Atti= 
tüden zugunsten einer Verinnerlichung und Durch» 
geistigung zu dämpfen. Die Frauenstimmen waren 
makellos: der glockenreine und zugleich dramatisch= 
volle Sopran der Blanche von Virginia Zeani, der lei= 
denschaftsbebende Alt der Priorin von Gianna Peder- 
zini, die wirklich wie die Sophie aus Massenets 
„Werther“ hierher verirrte Schwester Konstanze der 
Sopranistin Eugenia Ratti, nicht zuletzt noch der ver= 
haltene Iyrische Sopran der zum ersten Male an der 
Scala auftretenden, neuentdeckten türkischen Sängerin 
Leyla Genger als zweite Priorin. Für den Marquis de 
la Force hatte man den auch in Deutschland bekannten 
Scipio Colombo verpflichtet, der dieser Randfigur ein= 


'dringliches musikalisches Profil gab. Das Mailänder 
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Publikum, dem das Schauspiel von Bernanos noch un= 
bekannt ist, schien von dem religiösen Anliegen des 
Werkes ergriffen und rief Mitwirkende und Kompo= 
nisten mehr als zwanzigmal vor den Vorhang. 

Ulrich Seelmann-Eggebert 


Othmar Schoecks „Penthesilea” in Kassel 


Musikalischer Versuch mit Kleist 


Das immanent Lyrische in Heinrich von Kleists „Pen= 
thesilea” muß den Musiker anziehen. Vor dem Versuch 
einer Vertonung des Trauerspiels durch den Schweizer 
Komponisten Othmar Schoeck erinnert man sich der 
leider viel zu wenig gespielten Tondichtung Hugo 
Wolfs; die Verwandtschaft der künstlerischen Naturen 
beider Komponisten, die durch ihr gemeinsames enges 
Verhältnis zur Liedform belegt wird, läßt den Rück= 
schluß auf einen gemeinsamen Ausgangspunkt zu: die 
lyrische Expression des „Rosenfestes“, vor dem der 
dramatische Strom der „Penthesilea“=Dichtung anhält. 
Bei Schoeck wie auch vordem bei Wolf erscheint hier 
das Verhältnis des musikalischen Ausdruckes zum 
Drama — bei- Schoeck insbesondere zum Kleistschen 
Vers — am gültigsten. 

Die Änderungen, die Schoeck an der Dichtung vor= 
nahm — Wegfall der Exposition und einige Umstellun= 
gen.—, haben ihn nicht zu einem spezifischen Libretto 
geführt, aber sie ermöglichten ihm die Annäherung in 
dem musikdramatischen Sinn, den die ausgehende 


Spätromantik geprägt hat. Es entsteht dabei nicht eine 
neue Beziehung zwischen Ton und Wort wie im neuen 
musikalischen Theater, beispielsweise in Honeggers 
„Antigone”. Schoecks stilistische Leistung beruht viel" 
mehr darauf, divergierende — doch konventionelle — 
Elemente zu binden: das gesangliche Melos und das 
rezitativische Melodram. Welch hohe Forderung er 
damit an die Bühnenpraxis stellt, kann man sich daran 
vergegenwärtigen, wie schwer dem Opernsänger das 
gesprochene Wort — und gar das der Kleistschen 
Sprache — fällt. Die musikalische Einheit resultiert aus 
dem homophonen Stil, aus konstanten harmonischen 
Beziehungen und einer Art Leitakkordik. Was an 
neueren Mitteln in Schoecks Stil eingeflossen ist, zeigt 
sich in einer sicher angewandten Ostinatotechnik. 


Schoecks 70. Geburtstag — im vorigen Jahr — hat den 
Blick wieder auf dieses seit fünfzehn Jahren in 
Deutschland nicht mehr gespielte Werk gelenkt, das 
in den stilistisch so bewegten und fruchtbaren zwan= 
ziger Jahren geschrieben ist. Die Neuaufführung am 
Kasseler Staatstheater mag auch darum zustande ge= 
kommen sein, weil der dort amtierende Generalmusik= 
direktor Paul Schmitz der Dirigent der letzten deut= 
schen Aufführung (Leipzig 1942) war. So lag der musi= 
kalische Teil der Aufführung in werkerfahrenen 
Händen; dramatische Spannung — soweit sie aus der 
Musik kommt — und Iyrische Expansion der großen 
Gesangsszenen wurden eindrucksvoll realisiert. Die 
Inszenierung des Kasseler Intendanten Hermann 
Schaffner dagegen scheiterte an der gewiß schwierigen 
Koordinierung der angeführten divergierenden Ele= 
mente. Es wurde richtig erkannt, daß sie nur durch 
Stilisierung zu gewinnen ist, und stilisierende Ten= 


Händels letztes Oratorium »Jephta« in der szenischen Wiedergabe durch Günther Rennert 


(Württembergisches Staatstheater in Stuttgart). 
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denzen wurden auch angestrebt, aber durch Relikte 
eines heute doch peinlichen Bühnenrealismus immer 
wieder gestört. So konnten falsches Pathos und die 
hier besonders drohende billige Rhetorik nicht ge= 
bannt werden. Die sichtlich ‚begabte Ingrid Steger 
(Penthesilea) hatte dabei- keinen leichten Stand, und 
dem aus Basel gastierenden, sympathischen Bariton 
Derrik Olsen (Achilles) hätte eine künstlerisch präzi= 


sere Regie über manche Unbeholfenheit hinweghelfen 


können. Ernst Thomas 


Rennerts Inszenierung in Stuttgart 


Händels »Jephta« als Concerto scenico 


Ein wagemutiges Experiment unternahm die Württem= 
bergische Staatsoper mit der Bühnenaufführung von 
Händels letztem Oratorium „Jephta“, das Günther 
Rennert und Caspar Neher für die Szene eingerichtet 
hatten. Auf den Stufen des weiten Runds, das tief in 
die Bühne hineinreicht, sitzen die Mitwirkenden (die 
Hauptdarsteller sogar gegen die Hörer), der Chor ist 
in verschiedenen Ebenen placiert, während die von 
Wieland Wagner übernommene Rundplatte das Forum 
für die Darsteller abgibt, die sich zu ihren Auftritten 
dorthin begeben. Währenddessen wird die z.T. sehr 
magere Handlung von der Tanzgruppe (Dore Hoyer) 
pantomimisch dargestellt, was von der „zertanzten”“ 
Ouvertüre bis zu der Opfervorbereitung der ins Iphi= 
genie=Fach herüberreichenden Iphis einen mehr stören= 
den als fördernden Eindruck gibt. Daß dabei das 
Experiment mehrfach bis hart an die Grenzen des Stil= 
bruchs reicht, erklärt sich z. T. auch aus der Übertragung 
der alttestamentlichen Welt aus dem Barock in die 
antikische Haltung der Strawinskyschen und Orffschen 
Bühnenformen, die nicht nur historisch fragwürdig ist, 
sondern auch dem Genre Händels selbst untreu wird. 
In glücklichen Augenblicken gehen Handlung und 
Musik zusammen — sie sind meist dort zu suchen, 
wo der die lyrische und die barocke Massivität behut- 
sam dämpfende Atem der Händelschen Partitur un= 
gehindert verströmen darf. Rennert hielt sich nicht an 
die Scheidung von Handlungsfortgang und =stillstand 
in der barocken Oper, sondern läßt auch Handlung 
während der Arien aufkommen. 


Unter den singenden Darstellern dominierte Josef 
Traxel als Jephta. Friederike Sailer sang die tod= 
geweihte Iphis, Res Fischer verkörperte die schmerz= 
gebeugte Mutter, Heinz Mende hatte die Chöre sorg= 
sam einstudiert, und Ferdinand Leitner war diesem 
Concerto scenico ein hingebender musikalischer Leiter. 


W.1. 


Die Bühnen der Stadt Köln brachten als letzte Pre= 


miere im Interimsraum der Universitäts-Aula Stra= 
winskys Oper „The Rake’s Progress“ heraus. Die 
musikalische Leitung hatte Wolfgang von der Nah= 
mer; die Inszenierung besorgte Erich Bormann in 


“ Bühnenbildern von Walter Gondolf. 


Die Hamburgische Staatsoper, auf deren Spielplan 
noch immer Alban Bergs Oper „Wozzeck“ steht, 
bringt jetzt Bergs Oper „Lulu“ heraus. Die General» 
probe am 11. April ist öffentlich und mit einem Ein» 
führungsvortrag von Willi Reich verbunden; die 
Premiere ist für den 12. April angesetzt. 


MUSIKGESCHICHTLICHES 


... wie ein Shakespeare 
Johann Stamitz’ musikalische Sendung 


Der Tod Leibniz’ und die Geburt Mozarts bilden die 
zeit= und geistesgeschichtlich bedeutsame Umgrenzung 
des nur vierzigjährigen Lebens, in dessen Verlauf der 
böhmische Mannheimer Johann Wenzel Stamitz seine 
historische Sendung erfüllte. Was vor etwa fünf Jahr= 
zehnten durch die Entdeckung Hugo Riemanns noch 


wissenschaftliche Attraktion war, ist heute allgemein= . 


gültige Erkenntnis, die bis in das praktische Musik= 
leben unserer Tage hineinleuchtet. Aber so ganz ein- 
deutig, wie sie eigentlich sein sollte, um der Position 
Stamitz’ gerecht zu werden, ist die zeitliche Vorstel= 
lung nicht. Denn so obenhin gesehen rangiert Stamitz 
mit seinen Jüngern gewissermaßen in der vermeint= 
lichen Lücke zwischen Bach-Händel und Haydn-Mozart, 
wohingegen er, ein Generationsgenosse Ph. E. Bachs, 
Glucks, Leopold Mozarts, Rolles, Pergolesis, Wagen= 
seils, in Wirklichkeit mit seinem revolutionierenden 
Vorstoß noch ganz unmittelbar in den Zeit- und 
Lebensraum Bachs, Händels, Telemanns, Rameaus, 
kurz: der Alten aus der Spätgeneration des 17. Jahr= 
hunderts, hineingehört. Man muß es bedenken, daß 
seine gewiß nicht aus heiterem Himmel unvorbe= 
reitet kommende Tat als etwas geradezu „erschreckend“ 
Neues haargenau zeitlich mit den uns geläufigen 
schöpferischen Leistungen eben jener Alten zusam= 
menfällt. (Es ist ähnlich wie bei den jungen Roman= 
tikern in der Beethoven=Zeit, weshalb wir unsere ge= 
schichtliche Vorstellung und Systematik nach den Er= 
fahrungen und Erkenntnissen unserer eigenen Zeit 
korrigieren sollten. Denn die Ablösung der Genera= 
tionen und „Zeiten“ erfolgt ja nicht in kalendarischer 
Pünktlichkeit, sondern in einer beweglichen Über 
lagerung.) 

Über die Jugendzeit Stamitz’ sind wir nicht ganz. im 
klaren. 1742 erregte der fünfundzwanzigjährige Kan= 
torensohn aus Deutsch-Brod bei der Kaiserkrönung 
Karls VII. in Frankfurt als Geiger beträchtliches Auf- 
sehen. Karl Theodor, der musenfreundliche pfälzische 
Kurfürst, der soviel Aufgeschlossenheit für die mo= 
derne Musik, Literatur, Bildkunst und das Theater 
besaß, nahm den jungen Virtuosen zu sich und ver= 
traute ihm 1745 das Amt des Kammermusikdirektors 
an. Hier, an diesem Platz, entfaltete der kühne 
Neuerer, der eine Berufung an den Hof Karl Eugens 
ausschlug und die Franzosen mit seiner musica nova 
faszinierte, seine zu geschichtlicher Gültigkeit ge- 
wordene Aktivität, die den Begriff des „Mannhei- 
mischen” zu einem Begriff des stilistischen und gei= 
stigen Wandels und Umbruchs machte!). 


Der lebenszeitliche Abriß macht die Situation deutlich. 
Wir sollten ihrer Gespanntheit erinnern, um das 
Ereignishafte des in Stamitz und seinen Geistesbrü= 
dern verkörperten Vorgangs in seiner ganzen 'Trag- 
weite zu erfassen: 


1) Als Stamitz’ Kunst die Pariser erregte, waren erst wenige 
Jahre vergangen, daß Telemann, dessen Werke noch 1751 
in den Concerts spirituels gespielt wurden, seine franzö= 
sischen Freunde begeistert hatte. 
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Als er geboren wurde — das war 1717 —, florierte die 
Aufklärung, ging Bach nach Köthen, amtierten Händel 
in London, Telemann in Frankfurt, brach Keiser in 
Hamburg seine Zelte ab, setzte Rameau, noch nicht 
mit Harmonielehre und Oper beschäftigt, seine „Pieces 
de clavecin“ fort, hatte Couperin seine Klavierschule 
verfaßt und lebte noch die Erinnerung an den vor 
vier Jahren verstorbenen Corelli. 


In jener Zeit, als Stamitz in Mannheim aufrückte, hatte 
Bach bereits den zweiten Teil des „Wohltemperierten 
Klaviers“ niedergeschrieben, Händel seinen „Hera= 
kles“, Ph. E. Bach seine „Württembergischen Sonaten”, 
Hasse den „Arminio“, Gluck den „Ippolito”, kündigte 
sich mit „Der Teufel ist los“ schon die Opernrevolu= 
tion durch das Singspiel an, vor allem aber die große 
literarische Wende durch Borcks Shakespeare-Über- 
setzung, J. Elias Schlegels „Dido“, durch die Oppo= 
sition der „Bremer Beiträger” und die Schweizer 
Bodmer und Breitinger gegen Gottsched, durch des 
gerade der Schule entlassenen Klopstock Plan zum 
„Messias“. 

Als Stamitz starb — am 27. März 1757 —, hatte sich 
das Bild erneut gewandelt. Zwar lebten noch Händel 
und Telemann, Tartini, Hasse und Graun, Rameau 
und Mattheson. Aber Feuerzeichen ließen sich am 
Horizont sehen: Gluck, der seinen Blick auf die opera 
comique der Franzosen richtete, hatte mit „Innocenza 
giustificata” und deren Metastasio-Korrektur bereits 
das erste Steinchen zu dem kommenden Bau herbei=- 
getragen, Haydn, ein junger Mann von wenig mehr 
als zwanzig Jahren, hatte seine ersten Quartette ge= 
schrieben, Leopold Mozart, nunmehr Vater eines 
‚ gerade ein Jahr alten Sohnes, hatte seine Violinschule 
herausgegeben, vor allem aber hatte Lessing mit der 
„Miß Sara Sampson” das Tor zur bürgerlichen Tra= 
gödie aufgetan, Winckelmann mit seinen „Gedanken 
über die Nachahmung der griechischen Werke“ die 
ersten Elemente zur klassischen Geistigkeit geschaffen 
und der Engländer Young den Genie-Gedanken in der 
Ausarbeitung; die Welt Hamanns und Herders war 
im Kommen. In jenem Jahre 1757, in dem ein Älterer 
als Stamitz, Domenico Scarlatti, das Zeitliche segnete, 
dichtete der achtjährige Goethe am Hirschgraben zu 
Frankfurt, eingeweiht schon in die große Literatur der 
Zeit, die sich ihm in den ersten zehn Gesängen von 
Klopstocks „Messias“ repräsentierte, sein erstes Poem 
zu Ehren von Johann Wolfgang Textor und der Frau 
Anna Margaretha. Dieses kleine Zahlen-Panorama 
soll keiner chronistischen Spielerei dienen. Vielmehr 
soll es rechtfertigen, weshalb um Stamitz, von dem, 
wie gesagt, vor einem halben Säkulum noch nicht die 
Rede war, soviel Aufhebens gemacht wird. Der zeit= 
liche Hintergrund bestätigt, wie gravierend der Ein= 
schnitt gewesen ist, der sich durch ihn und seine Gene= 
ration. vollzog. Es besagt nichts, wenn dagegen die 
Norddeutschen um Ph. E. Bach, d. h. die durchaus 
Gleichaltrigen, anderer ästhetischer Ansichten waren 
als Stamitz und seine Anhänger, oder welche Diver= 
genzen sich zwischen den Generationsgenossen hier 
und da ergeben mochten. Prinzipiell war die Abkehr 
vom Gewesenen, vom Barocken, vom kontrapunk= 
tischen Denken, vom Formgefühl der Älteren, von der 
Affekteinheit, dem „d’une teneur“ der Dynamik mit 
ihren changierenden Registergegensätzen Gemeingut 
aller, die zu diesen Verfechtern der jungen Kunstideale 
gehörten. Verschieden und differenziert waren die 
Wege, die sie gingen. Die Ablösung des General» 
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„Grand Pas de Deux“ nach der Musik aus Tschaikowskys 
„Dornröschen“, getanzt von den Sadler's Wells Ballettstars 


BERYL GREY und PHILIP’'CHATFIELD 


beim Internationalen Ballett=Festival in Wiesbaden. 


basses, die bewegliche Dynamik, die innere und äußere 
Kontrastierung im durchbrochenen Ablauf des thema= 
tischen Spiels, die Entfaltung der sinfonischen Form — 
parallel zu der Norddeutschen Sonatenpraktik —, die 
Verwendung und der Ausbau des Orchesters an Stelle 
des bisherigen Instrumentenchors, das alles sind Neue- 
rungen, die beim alten Stamitz — im Gegensatz so 
genannt zu seinen Söhnen und deren Kreis — noch 
ohne Manieriertheit die „Manier“ der berühmten 
Mannheimer Effekte als original und originell da= 
stehen. 


Gewiß, dies und jenes ist innerlich längst vorbereitet, 
wenn wir nur an die Sinfonia der Italiener denken. 
Aber das Ganze ist so neu, so unerwartet und um= 
wälzend, daß man an ihm die Geburt einer neuen Zeit 
mit aller Deutlichkeit ablesen kann. Stamitz’ Orche= 
stertrios sind Dokumente von ereignishafter Gewich= 
tigkeit. Derselbe, der in seinem orchestralen Denken 
so kontrapunktfern revolutionär zu schreiben ver= 
mochte, war dabei durchaus auch in den alten Tech 
niken sattelfest. Vor allem aber gilt, wovon insbe= 
sondere die Nachwirkung auf die, die sein Erbe über= 
nahmen, Zeugnis ablegt, seine eigene künstlerische 
Praxis als etwas Aufsehenerregendes: eben die Bil= 
dung des Mannheimer Orchesters und seines Auf= 
führungsstils mit all jenen Attraktionen, die noch 


« 
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"Mozart und Schiller am Musizieren der „Mannheimer“ 

überwältigte. Das Stilistische selbst mit seinen mars 
' kanten Eigenheiten, dem „Neuen“ schlechthin hat 
nicht nur im operistischen Bereich der Monsigny und 
Gossec weitergewirkt, sondern bekanntermaßen im 
Gesamten dessen, was vor allem in Mozart gipfelte, 
seine schöpferische Erfüllung gefunden, 


Was die anderen „Modernen” seiner Altersgruppe 
schockierte — Ph. E. Bach hat nicht viel im Sinn mit 
dieser Musik „fürs Ohr“ und Leopold Mozart kann 
nicht begreifen, was die Pariser an diesen „Lermen= 
den Sinfonien“ mit ihrem „Misch-Masch” finden _, 
war für die Jüngeren geistiges, ästhetisches und 
_ künstlerisches Programm. Nun, immerhin, der Tele= 
_ mann=Gönner Uffenbach, damals ein guter Sechziger, 
versäumte nicht, sich in Frankfurt den Geiger Stamitz 
anzuhören und sogar eine seiner neuen Sinfonien — 
das war 1744 — zu Gemüte zu ziehen, und des fran= 
zösierten Melchior Grimm, den Goethe so schätzte 
und der junge Mozart — wohl nicht mit Unrecht — 
mit Mißtrauen betrachtete, bekanntes Epitheton „le 
petit prophete”, die Äußerung eines jungen Intellek= 
tuellen, zeugt von überraschender Einsicht und Er= 
kenntnis. In seiner 1793 postum erschienenen „Asthe= 
tik der Tonkunst” beschreibt Schubart den mann- 
heimischen Neuerer mit liebevoller Anerkennung. 
„Staniz der Vater“ — er schreibt „Staniz” wie ihn 
_ Vater Mozart „Steinmetz“ nennt — „ein berühmter 
ungemein gründlicher Violinist. Seine Concerte, Trios, 
Solos, sonderlich seine Symphonien sind noch immer 
in großem Ansehn, ob sie gleich bereits eine alternde 
Miene haben. Den Mangel neumodischer Schnörkel 
ersetzt er durch andere solidere Vorzüge. Er hat die 
Natur der Geige tief studiert; daher scheinen einem 
die Sätze gleichsam in die Finger zu fallen. Seine 
Bässe sind so meisterhaft gesetzt, daß sie den 
heutigen seichten Componisten zu einem beschämen= 
den Muster dienen können.” Mit Shakespeare ver- 
gleicht ihn Charles Burney, darin die allgemein 
übliche Definition unserer Tage in etwa vorausneh- 
mend, die Stamitz als den Vater des musikalischen 
Sturm und Drang— lange also vor dem literarischen — 
‚bezeichnet. Seine Formbeherrschtheit widerspricht 
allerdings dem Vergleich. Die dynamische Intensität 
und der Aufbruch des Kontrastgefühls sind hingegen 
Merkmale, die sich in der heranwachsenden geistigen 
Einstellung der jungen Generation alleemein kundtun. 
Daß er dann um die Jahrhundertwende vergessen war 
— nicht so ganz, wenn wir uns E. Th. A. Hoffmanns 
Novelle „Die Fermate” erinnern —, ist das Schicksal 
aller Wegbereiter. Immerhin: wir Heutieen wissen, 
was es bedeutet, eine neue Epoche einzuleiten, wohl-= 
gemerkt: sozusagen unter den Augen noch der gro= 
ßen Alten. ” 


Im übrigen: als Stamitz starb, hatte Rousseau, der 
fünf Jahre ältere, bereits seinen „Discours” verfaßt. 
Hier liegt der geistige Zusammenhang, die zeit= 
geschichtliche Übereinstimmung, frappierend deshalb, 
weil sie gewiß unbewußt erfolgte. 


Erich Valentin _ 


"Werner Egks Oper „Irische Legende”, die in Salz- 
‘burg, Hamburg und Nürnberg bereits aufgeführt 
wurde, wird zur Zeit in Augsburg und in München 
gegeben. j 


Das Urbild des „Zauberflöte”-Mohren 
Mozarts Freimaurer-Cafetier 


Im gleichen Jahre 1791, dem Jahr der Uraufführung von 
Mozarts „Zauberflöte“ im Freihaustheater, übernimmt 
ein Marqueur, ein Cafökellner namens Hans Jüngling, 
die bislang von seiner Schwiegermutter-Chefin ge= 
führte Kaffeesiederei, das spätere Freimaurer-Kasino 
an der Leopoldstädter Schlagbrücke der kaiserlichen 
Haupt= und Residenzstadt Wien. 


Jener unternehmungslustige Jüngling hatte als Sproß 
der in Haßfurt ansässigen Bäckermeisterseheleute Jo- 
hann und Dorothea Jüngling am 9. Juli 1764 main= 
fränkische Atmosphäre einzuatmen begonnen und war 
überdies an seinem Geburtstag mit den Heilignamen 
Johannes=Melchior-Kilian behaftet worden. 


Wir verlieren zunächst den. Haßfurter Bäckereispröß= 
ling völlig aus den Augen, wenigstens für an die 
zwanzig Jahre, bis dann am achten Februartage von 
Anno 1785 der Wiener „Coffeehütten“-Besitzer Johann 
Mayr daselbst das Zeitliche segnet, um seiner Witwe 
Klara (geborenen Cafe-Tochter Benco) und ihrem 
„Markör“ Jüngling sein florierendes Schankgewerbe 
nachzulassen. Wie es da hinter solchen kaffeedunst- 
geschwärzten Kulissen privatim zugegangen sein 
mochte, gibt allein schon der Titel eines im benachbar= 
ten k. k. privilegierten Leopoldstädtertheater den 
28. März gleichen Jahres (1785) erstmals gegebenen 
Lustspiels „Der Hausteufel, oder Kaspars neuerrich= 
tetes Kaffeehaus” beziehungsreich gemünzten Lokal= 
kolorits wieder. Fünf Jahre später ehelicht der „an= 
gehende bürgerliche Coffeesieder, Herr Johann Jüng= 
ling aus Haßfurt in Franken“, am 11. August 1790 
zwar nicht (wie vielfach erwartet) den vermutlichen 
„Hausteufel“, seine Prinzipalin, sondern vielmehr ihr 
blitzsauberes Töchterchen, die 21jährige Jungfer Wie= 
nerin Elisabeth Mayr. 


Nun gehörte es damals zum guten Gesellschaftston der 
aufgeklärten Kaiserstadt, dem Freimaurertum anzu= 
gehören. Alle tonangebenden Geister des klassisch= 
josephinischen Wien waren so Mitglieder einer Frei= 
maurerloge. Sie sind Stammgäste in Mayrs Schlag= 
brücken-Cafe, und sein „Herr Ober Hans”, Haßfurts 
Jüngling, hatte somit fliegende Eile, allen Logenbrü= 
dern — auch er war es seit 1788 — das heißanregende 
Coffeingebräu, den unentbehrlichen „Schwarzen“, zu 
servieren. So treffen sich da außer dem k. k. Kammer= 
compositor Wolfgang Amadeus Mozart und Freihaus= 
theater-Direktor Emanuel Schikaneder späterhin u. a. 
auch der Exjesuit Lorenz Leopold Haschka mit Joseph 
Haydn. Unfern läge die Annahme, Ästhetikprofessor 
Haschka hätte hier bei Jünglings Kaffee jenen Hym= 
nus konzipiert, der, vom „Gott erhalte Franz den Kais 
ser” zum „Deutschlandlied” versiert, in Haydns Melos 
weltbedeutend wird. 


Doch zurück zu eingangs angeschnittener „Zauber- 
flöten”-Premiere. Nach diesem epochalen „30. Sep= 
tember 1791” hatten die Ratschen der k. k.. Donaus= 
metropole allerhand Unwahr-Wahres der Symbolik 
und Allegorie des meist (bis heute!) mißverstandenen 
Operntextes aufdisputiert. Es soll sich nämlich das 
ingeniöse Autorenpaar Mozart-Schikaneder den ty= 
pisch Wiener Kaffeehaus-„G’spaß“ erlaubt haben, sei= 
nen Logenbruder Jüngling bühnenwirksam zu ver= 
ewigen. Und so ward aus dem bei ihm behaglich 
geschlürften „Schwarzen“ der charakterlich noch viel, 
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MONOSTATOS 


Eine der reizvollen farbigen Pinselzeichnungen von „Opern= 
Typen” von Gustav Kölle, Berlin, 


schwärzere Zauberflöte-Mohr „Monostatos” geboren; 
der „Alleinstehende”: Wiens monostatisch dastehen-= 
der Cafetier der „Königlichen (Freimaurer-) Kunst“. 


El£ Jahre nachher (1802) übergibt die inzwischen an= 
derweitig getröstete Witwe Klara : (neuverehelichte 
Kleebinder) ihrem Jünglingseidam das Haus zu Besitz, 
worauf er sein Interieur (in weißgrünem Marmor!) 
zum schönsten Cafe der Phäakenstadt umbauen läßt. 
Spontan meldet sich abermals sein Bühnennachbar 
mit dem alten „Hausteufel”, der, nun zu einem Sing= 
spiel, einer allerdings mißglückten „Oper“ umfrisiert 
(Text: Joachim Perinet, Musik: Wenzel Müller), ab 
10. Dezember 1803 nur kurz im Rampenlicht brilliert. 
Um diese Theaterscharte auszuwetzen, dürfte Haß- 
furts strebsamer Sohn selbst zum Initiant einer 
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großen Zauberpantomime geworden sein, die anläßlich 
der Eröffnung seiner Cafe=Filiale im Prater Anno 1806 
Kasse macht. „Das bezauberte Kaffeehaus, oder Pier= 

rot der Markör auf Reisen“ ist der Titel dieses be= 

ziehungsvollen Franz Kees’schen Faschingsspektaku= 

lums mit Musik vom „Donauweibchen“=Compositeur 

Ferdinand Kauer. Übrigens kammermusiziert dann 

hier im filialen „Pratercafe“ kein Geringerer denn 

Ludwig van Beethoven sein großes Klaviertrio Opus 97; 

öffentlich zum allerletzten Male als Pianist! 


Schon fünf Jahre später — wir schreiben das Jahr 1819 
— „trat einem von Joseph Lanner gebildeten Terzette 
Johann Strauß (Vater) bei, welches in Jünglings Kaffee= 
hausgarten an der Schlagbrücke seine Productionen 
veranstaltete“, berichtet laut seinen authentisch über= 
lieferten „Erinnerungen“ der Walzerkönigssohn Edu= 
ard Strauß. 

Endlich läßt der fränkische Wahlwiener seinem Hause 
einen großmächtigen Cafe=Salon anbauen, jenen gran= 
diosen „Gläserkasten“, den unser Bild (von 1820) zeigt. 
„Das ist eine völlige Reitschul” — liest man im Eipel- 
dauerblättchen — „und wenn Lichter drin brennen, 
sieht das prächtig aus!“ 

In fast zwanzig Jahren ihrer beinahe ein halbes Säku= 
lum währenden Ehe hatte die überaus fleißige Frau 
Elisabeth Jüngling ihrem auch in dieser Hinsicht kaum 
nachstehenden Gatten dreizehn Kinder beschert, deren 
neun zwar großjährig werden, keines aber elterlich 
cafebegabt erscheint. Erwähnenswert wäre schließlich 
noch die Vermutung, der Erstgeborene unter den sechs 
wohlgeratenen Jünglingssöhnen, Johann=Baptist-Anton 
(1793 geboren), habe durch Verwendung beider Mo= 
zartjunioren beim Generalkommando zu Lemberg und 
Mailand als Registraturbeamter gewirkt. 


Nachdem am 27. November 1835 der „bürgerliche 
Kaffeehausinhaber Johann Jüngling aus Haßfurt in 
Bayern an Harnblasenvereiterung“ sterben mußte, 
sieht sich die Witwe nach kaum Vierjahresfrist ge= 


»Jünglings Kaffeehaus an der Donau« 
Kolorierter Stich von A. R. von Bensa aus dem Jahre 1820 (Historisches Museum der Stadt Wien). 


238 


\ 


zwungen, den ganzen, auf über fünfundzwanzigtau= 
send Gulden geschätzten Immobilienbesitz in fremde 
Hände übergehen zu lassen. 


Hingegen blüht im uralten Frankenstädtchen Haß- 
furt heute immer noch das Bäckereiz und Schank= 
gewerbe in Jünglingshand; einer Gaststätte ähnlich 
der im kaiserlichen Wien, wo besinnliches Verweilen 


vor dem Genuß rangierte. Karl Maria Pisarowitz 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Leichte Spielstücke 


Die bisher in Deutschland veröffentlichte Literatur 
für Blockflöte — von Volksliederbearbeitungen über 
leichtere alte und neue Spielmusik bis zu den Kammer: 
musikwerken — beweist, daß diesem Instrument ein 
hoher musikerzieherischer Wert für die Jugend zu= 
kommt. Unsere Notenbeilage bringt einige Beispiele 
für mittelschwere Kompositionen für Sopran= tınd Alt= 
flöten. Zwei davon sind für Blockflöten geschrieben: 
das Duett von Purcell, das aus einer Zeit stammt, 
in der die Blockflöte in England das am meisten ge= 
spielte Instrument war. Die Air Imitation eines un= 
bekannten Meisters des 18. Jahrhunderts ist ganz aus 
der Spieltechnik der Altflöte heraus komponiert. Der 
Marsch von J.K. F. Fischer ist in sehr geschickter Weise 
für Sopran= und Altflöte eingerichtet. Auch das Me= 
nuett aus Leopold Mozarts Notenbuch, typische Spiel= 
musik des 18. Jahrhunderts, eignet sich gut für eine 
Wiedergabe mit Blockflöte. Alle Stücke können auch 
von anderen Melodieinstrumenten gespielt werden. 
In diesem Fall ist darauf zu achten, daß die erste 
Stimme bei dem Marsch von Fischer eine Oktave 
höher gespielt werden muß. 


z 


MUSIKALIEN 


Geistliche Trauermusiken 


Im Gesamtbereich der kirchenmusikalischen Aufgaben 
erscheint die musikalische Ausgestaltung kirchlicher 
Trauerfeiern und Bestattungen von besonderer Aktus 
alität. Denn die Erneuerungsbewegung der Kirchen= 
musik hat sich auf diesem Gebiet bisher am wenigsten 
durchzusetzen vermocht. 


Mit seiner Ausgabe geistlicher Trauermusiken „Wie 
köstlich ist der Heilgen Tod” (Geistliche Trauer= 
musiken für eine Singstimme und Orgel, Bärenreiter= 
Verlag, Kassel) gibt Otto Brodde einen wertvollen 
Beitrag. Brodde legt zwanzig für Trauerfeiern und 
Bestattungen geeignete Melodien des 16. und 17. Jahr= 
hunderts in Bearbeitungen zeitgenössischer Kompo= 
nisten vor, von denen Karl Marx, Eberhard Wenzel, 
Helmut Bornefeld, Hans Friedrich Micheelsen, Alexan= 
der Wagner, Jan Bender und Kurt Hessenberg je zwei 
Sätze, Albert Thate, Wolfgang Hufschmidt und Sieg= 


fried Reda je einen Satz beigesteuert.haben. Während 


reichlich die Hälfte dieser Sätze einfach gehalten ist, 
stellen die anderen höhere Ansprüche an die Aus= 
führenden. Im annähernd gleichen Zahlenverhältnis 
teilen sich die Bearbeitungen in stilistisch traditions= 
gebundene und spezifisch moderne, Das Vorwort ent= 
hält Anweisungen, wie die Bearbeitungen je nach den 
zur Verfügung stehenden Kräften variabel zu musi= 
zieren sind. Alles in allem eine höchst willkommene 
Neuerscheinung! Walther Krüger 


Für Flöte 


Richard R. Bennett: Sonatina for solo flute (Universal 
Edition, London). 


Die Sonatina besteht aus zwei Sätzen, die sich in 
einen langsamen und einen schnellen Teil gliedern. 
Sie ist zwölftönig, der erste Satz, in dem Lento und 
Allegro auf gleicher Reihe aufbauen, mit Krebsfüh- 
rungen besonders streng, der zweite insbesondere im 
abschließenden Allegro lockerer geformt. Die tech= 
nischen und musikalischen Anforderungen an. den 
Spieler sind groß. 5-G. 


Camillo Togni: Sonata per Flauto e Pianoforte (Uni- 
versal-Edition, London). 


Die Flöte eröffnet mit der Zwölftonreihe f-fis—a, 
b—des—d, c—h—gis, g—e-es, die sich in vier dreitönige 
Grundgestalten gliedert, welche alles weitere Bau= 
material liefern. Das Klavier kontrapunktiert mit 
einer neuen Anordnung der zwölf Töne, welche durch 
Umkehrung der Reihenfolge der vier Grundgestalten 
entsteht, wobei jeweils mit dem Mittelton begonnen 
wird und dann Anfangs= und Schlußton folgen. Der 
weitere Verlauf und der „Recitativo“ betitelte lang= 
same Satz bringen Krebse und weitere Umstellungen 
und Kombinationen der zwölf Reihentöne. Zu Beginn 
des Schlußsatzes heißt die Reihe f—-c—fis—h—a—gis— 
b-g—cis—e—d—es, wobei die erste Grundgestalt 
auf die Töne 1, 3, 5, die zweite auf die Töne 7, 9, 11, 
die dritte und vierte auf die dazwischenliegenden Töne 
2,4, 6 und 8, 10, 12 aufgeteilt sind. Es folgen Krebse, 
Spiegelkanons und Spiegelkrebse sowie weitere Kom= 
binationen mit den Reihentönen. Trotz des arith= 
metischen Tönespiels ist die Musik Tognis nicht kühl 
distanziert, sondern leidenschaftlich erregt, mit jähen 
Wechseln in Dynamik und Vortragsbezeichnungen — 
pianissimo steht unmittelbar neben fortissimo, dol= 
cissimo neben dramatico. $2G. 


Ludwig Weber: Du und Ich, für Singstimme und 
Klavier (Möseler-Verlag, Wolfenbüttel). 


Dieses schlichte, letzte Lied des 1947 verstorbenen 
Komponisten offenbart noch einmal seine Fähigkeit, 
mit einfachsten Mitteln Inssich-Vollendetes zu schaf= 
fen. In einem beziehungsreichen, kunstvollen Gefüge 
bauen sich die zwei Strophen mit Zwischen- und Nach= 
spiel auf. 

Die Begleitung könnte auch von der Orgel übernom= 
men werden; Anton Hardörfer hat sie auf Anregung 
des Komponisten überdies für Bläser instrumentiert. 
Es wäre zu wünschen, daß der Verlag diese Fassung 
in Stimmen ebenfalls zugänglich macht. IE 
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Spielmusik 


Die „Suite für Flöte und Streicher” von Friedrich Zipp, 
die bei Henry Littolf’s Verlag aufliegt, gibt sich als 
hübsche Spielmusik für Haus= und Jugendmusik- 
kreise. Der instrumentalkundig geschriebene Flöten= 
part ist mit einem im ganzen mehr begleitenden, 
wenn schon durchaus kontrapunktisch gefügten Streich= 
quintettsatz verwoben. Ein frisches Einleitungs= 
sätzchen, gefolgt von einem zarten Flötenlied, einem 
fugierten Scherzo (mit bukolischem Ton) und einem 
ostinat ıhythmisierten Finalrondo lösen einander 
kurzweilig ab. Hy 


NEUE BÜCHER 


„Von Schütz bis Hindemith” 


Der Pan-Verlag, Zürich, hat sich die Aufgabe gestellt, 
das Werk des großen Musikforschers und =schrift= 
stellers Alfred Einstein (t 1952) in gesammelter Form 
zugänglich zu machen. Als jüngste Publikation dazu 
erschien ein Band Essays über Musik und Musiker, 
„Von Schütz bis Hindemith”, Aus dem Nachlaß sind 
hier 31 Essays zusammengestellt, die den großen 
Musikerpersönlichkeiten und einigen allgemeineren 
Fragen der Musik des im Titel beschriebenen Zeit= 
raums gewidmet sind (so J. S. Bach und Italien, Haydns 
Symphonie, Beethoven und die Polyphonie, Brahms 
und Wagner auf gleichen Pfaden, Strauss und Hof- 
mannsthal, Die Krisen in der Musikgeschichte, Opus I 
und Opus Ultimum. Für den hier nicht berücksich= 


tigten W. A. Mozart und seiner Umwelt wird ein ' 


eigener Band reserviert. In meisterhaften Skizzen sind 
die einzelnen Themen so behandelt, daß sie auch bei 
einem weiteren Leserkreis Interesse‘ für Fragen der 
Musikgeschichte wecken werden. Der ungenannte 
Herausgeber hat der „Einheitlichkeit halber“ bewußt 
darauf verzichtet, Entstehungsdaten und mitunter 
schon erfolgten Druck, wo sie bekannt waren, zu ver= 
merken. Die Mitteilung solcher Angaben läge jedoch 
im Interesse des Verfassers. Die Ausgabe läßt an 
manchen Stellen die gebotene Sorgfalt vermissen (z. B. 
in Bach-Dokumente, ein Ausspruch Verdis und ein 
Zitat aus Bachs Erdmann-Brief, beide leicht erreichbar, 
in englischer Sprache — bei Erwähnung von Forkels 
Bach-Arbeit die Übersetzung des englischen „pam= 
phlet” = Schrift, Broschüre als „Pamphlet”) .Bleibt hier 
für weitere Publikationen noch ein Wunsch offen, so 
seien damit der Wert und die Bedeutung dieser 
schönen Sammlung nicht herabgemindert. G.B. 


Der musikalische Satz 


Die Dozentin an der Hochschule für Musik in Weimar, 
Elisabeth von der Osten, legt ein verdienstvolles Lehr= 
buch vor: „Der musikalische Satz. Harmonie= und 
Melodielehre” (Breitkopf und Härtel). Es ist aus der 
Praxis des Unterrichts für die Praxis des Musizierens 
bestimmt, eingängig, leicht verständlich und auch in 
komplizierteren Bereichen durchaus klar geschrieben. 
Es kann für den Berufsstudierenden wie auch für den 
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Selbstunterricht ein sicheres Vademecum sein. Bewußt 
wird das Ziel verfolgt, das Volkslied sinnvoll zu inter= 
pretieren und in seinem Rahmen darüber hinaus freies 
Nachschaffen anzuregen. Die Gründlichkeit, mit der 
vorgegangen wird, die häufig herangezogenen aus= 
ländischen Volkslieder geben dem Buch seine eigene 
Note. 

Bei der Übermittlung des Stoffes geht die Verfasserin 
durchweg auf traditionellen Wegen vor. Die beinahe 
epische Breite, mit der sie die akustisch-physikalischen 
Gegebenheiten des Zusammenklangs und des Neben-= 
einanderklingens erläutert, sind zweifellos begrüßens= 
wert, aber eher zur Erläuterung der Tonsysteme geeig= 
net als zur Einführung in die Harmonielehre. Eine 
Bereicherung bedeutet die Darstellung der Kombinato= 
rik, deren Ausbau in letzter Konsequenz allerdings 
noch weitere Hinweise auf die — ebenfalls nur am 
Rand behandelte — Instrumentation geben könnte. 


Die Darstellung der Harmonik basiert weitgehend auf 
Hugo Riemann. Damit hängt zusammen, daß die erst= 
malig in einem solchen Zusammenhang angezogenen 
Beispiele des 13. bis 15. Jahrhunderts vornehmlich auf 
ihren harmonisch-kadenzierenden Verlauf untersucht 
werden (Riemann: Geschichte der Musiktheorie und 
„Kammermusik aus alter Zeit“); dazu gehört auch die 
dualistische Darstellung des Dur-Moll, das dann aber 
(wie überall) in der Praxis monistisch angewandt wird. 
So werden auch die „Parallelklänge“ abgelehnt und 
an ihrer Stelle die „Mediantklänge“ inthronisiert. In= 
des kommt man bei logisch-klarem Aufbau beider 
Begriffsgliederungen zu denselben Resultaten. 


Aufgaben und Analysen-Beispiele verlebendigen die 
Darstellung. L. 


Festgabe zum Schumann-Jahr 


Der Musikverlag Breitkopf & Härtel in Leipzig legt 
zum Schumann-Jahr drei Bände vor, die man dankbar 
als Bereicherung der Literatur begrüßt. Georg Eis= 
mann, der verdiente Direktor des Robert-Schumann= 
Museums in Zwickau i. S., ist der Herausgeber der drei 
Bücher. Er konnte dabei auf die ungemein reichen 
Schätze der Zwickauer Sammlung, die in ihrer Ge 
samtheit noch nicht publiziert sind, zurückgreifen. 
Der erste Band mit dem Titel „Robert Schumann“ ist 
eine „Biographie in Wort und Bild“, bei der über 130 
hervorragend reproduzierte Tafeln den Hauptteil aus= 
machen. Wir verfolgen Schumanns Leben an Hand 
dieser Bilder, lernen seine Heimatstadt kennen, be= 
trachten seine Eltern, begegnen seinen Lehrern, seinen 
Freunden und Clara Schumann, blicken in Handsdhrif- 
ten seiner musikalischen und literarischen Werke, be= 
gleiten das Ehepaar auf der Reise nach Rußland und 
werfen schließlich noch einen Blick auf ihre Kinder 
und in das Zwickauer Museum. Diese bilddokumen= 
tarische Auswahl wird durch eine Biographie aus der 
Feder von Georg Eismann glücklich ergänzt. 


Ausschließlich auf das Wort abgestellt ist das zwei= 
bändige Quellenwerk „Robert Schumann“, das eben= 
falls Geerg Eismann besorgte. Es enthält in seinem 
ersten Teil Briefe, Aufzeichnungen und Dokumente, 
in seinem zweiten eine Auswahl der Schumannschen 
Schriften. Die bisher bekannten Lebensdokumente sind 
um 41 Erstveröffentlichungen aus den Beständen des 
Zwickauer Museums bereichert. Nachdem heute die 
großen wissenschaftlichen Quellensammlungen der 


Schriften und Briefe Schumanns vergriffen sind, wird 
man Georg Eismann und dem Verlag um so dankbarer 


sein dürfen, daß sie uns diese Auswahl zugänglich | 


machten. Hoffen wir, daß sie den Auftakt zu einer 
vollständigen Ausgabe aller von Schumann selbst 
publizierten Schriften, seiner privaten Aufzeichnungen 
und einer ergänzten Sammlung der Briefe führen 
wird. Der Schumann-Forschung würde damit neuer 
Auftrieb gegeben, seiner Kunst und dem Verständnis 
seiner Persönlichkeit neue Freunde zugeführt. 


Karl H. Wörner 


Festschrift für Hugo Herrmann 


Zum 60. Geburtstag von Hugo Herrmann (geb. 
19. April 1896) gab Armin Fett im Verlag Matth. 
Hohner, Trossingen, eine Festschrift heraus. Sie glie= 
dert sich in eine Biographie, eine Einführung in sein 
Werk von Hans Joachim Moser sowie in einige Artikel, 
die sich mit wichtigen Teilgebieten seines Schaffens 
befassen. Bruno Stürmer schreibt über den Chor- 
komponisten Herrmann, für den Gregorianik, nieder= 
ländische Polyphonie und Heinrich Schütz entschei= 
dende Erlebnisse bedeuteten, und für den nicht absolute 
musikalische Werte, sondern die Wortauslegung bin= 
dend sind. In einem Artikel „Hugo Herrmann und die 
Harmonika“ geht Armin Fett auf Herrmanns Bemü= 
hungen um eine Belebung der Volksmusik durch Ver-= 
wendung zeitnaher volkstümlicher Instrumente ein. 
Dieses „Herunterneigen“ auf die künstlerischen An= 
lagen im Volke, das ihn ein Absondern, ein Abschlie- 
ßen oder gar ein Schaffen nur um der Kunst willen ab= 
lehnen läßt, bestimmt auch die erzieherische Kompo= 
nente in Herrmanns Wirken, über die Rudolf Sonner 
berichtet. Eine zusammenfassende „Porträt=Skizze” 
und ein vollständiges Werk-Verzeichnis runden 
schließlich die Festschrift ab. S-G. 


Erste elektronische Partitur 


Ein erstes vielversprechendes Anzeichen dafür, daß die 
geistige Beherrschung der technisierten Umwelt kein 


leerer Wahn ist, liegt jetzt mit der ersten elektro= 


nischen „Partitur“ vor. Für dieses Heft — es enthält 
die Studie II von Karlheinz Stockhausen, die 1954 
realisiert worden ist — gebührt der Universal-Edition, 
Wien, aller Dank. Es ist ein Bauplan, eine technische 
Zeichnung sozusagen, das einzigartige Dokument einer 
künftigen Musik — auf den ersten Blick ein faszinie= 
rendes Muster verschiedenartiger Rechtecke und Drei= 
ecke. Nichts weiter: keine Note, 

Freilich: auch hier wird die Geschichte nicht völlig 
außer Kraft gesetzt. Die zentrale Idee der Notation 
bleibt unangetastet, nämlich die Gliederung der Zeit 
in der Horizontalen und die Topographie der Töne oder 
Klänge in der Vertikalen. Neu ist jedoch die absolüte 
Aufzeichnung. Musiknoten beschränken sich auf die 
Angabe eines Bezugssystems. Sie wirken relativ. Ihr 
absoluter Wert hängt von der jeweiligen Konvention 
ab, von der Höhe des Kammertons, Eine halbwegs 


authentische Wiedergabe — allein nur der Tonhöhe 
nach — gelingt lediglich mit genauer Kenntnis der 


Konvention. Dagegen ist die elektronische Musik 
genau nach den Vorstellungen des Komponisten auf 
dem Tonband fixiert, Interpretation ist weder mög= 


lich noch notwendig. Deshalb muß die graphische Dar= 
stellung des elektronischen Werkes Authentizität sein. 
Das ist das Neue: die Tonhöhe bemißt sich nach 
Hertz, die Lautstärke drückt sich in Dezibeln aus, 
nicht mehr in so vagen Bezeichnungen wie f oder pp; 
das Tempo richtet sich nicht nach den willkürlichen 
Angaben Andante oder Presto oder Largo, sondern 
nach Bandzentimetern. An die Stelle des interpretato= 
rischen Ungefährs tritt rechnerische Exaktheit. 


Im einzelnen sieht das so aus: Der obere Teil der 
„Partitur“ — etwas über die Hälfte — besteht aus.einem 
Liniensystem, das den Raum von 100 Hz bis 17 200 Hz 
umfaßt, den Stockhausen in dieser Komposition aus= 
nutzt. Rechtecke von verschiedener Gestalt symboli- 
sieren das Akustische, nämlich Blöcke von je fünf 
Sinustönen. Unter dieser Abteilung ist auf einem 
Maßstab die Länge der Blöcke noch einmal in Band- 
zentimetern abgetragen, 76,2 Zentimeter entsprechen 
dabei einer Sekunde, gemäß der üblichen Laufzeit des 
Tonbandes. Zuunterst erstreckt sich ein zweites, 
schmaleres Liniensystem, das die Dynamik von —4o db 
bis o db angibt. Die Höhe der Graphik in diesem 
System entspricht der Lautstärke. Ihre Formen bezeich= 
nen die „Konturen“ der Tongemische, also das Ein= 
schwingen und Abklingen. Fehlen in den beiden Sy= 
stemen Figuren, so bedeutet das: Pause, Ihre Dauer 
ist aus der Zahl im Längenmaßstab ersichtlich. So 
steht auf der ersten Seite gleich eine Pause von 
142,6 cm gleich knapp zwei Sekunden. Eine Partitur= 
seite bildet ungefähr sechs Sekunden Musik ab. Dies 
mag zur Verdeutlichung des Prinzips genügen. 


Das Vorwort enthält eine Tabelle der 193 verwendeten 
Tongemische, die graphische Liste ihrer Frequenzen, 
eine Erklärung der Dynamik, der Zeitverhältnisse und 
der Realisation. Die Tongemische bestehen nicht aus 
einzeln montierten Sinustönen, sondern aus der „me= 
chanischen” Superimposition der hintereinander abge= 
spielten Sinustöne im Hallraum. Aus der Tatsache, 
daß nur Töne von identischer Dynamik und in kon= 
stanten Intervallen verwendet worden sind, folgt 
sogleich, daß solche vereinfachte Aufzeichnung nur 
bei dem Grenzfall elektronischer Komposition möglich 
ist, Andere Modulationsarten, erst recht natürlich der 
Einbau von Geräuschelementen, bedingen eine grund= 
sätzlich andere Methode der schriftlichen Fixierung. 
Diese neue „Partitur“ genügt für wenige und einfache 
Kompositionskerne völlig. Man wird demnach in Zus 
kunft mit mehreren grundverschiedenen Notations= 
bildern rechnen müssen, die jedoch auch die wissen 
schaftliche Klarheit und Deutlichkeit dieser ersten 
Partitur besitzen werden. Fred K. Prieberg 


Radio Hilversum brachte in seinem ersten Programm 
eine Sendung, die Richard Strauss’ Sinfonie f-Moll 
op. ı2 und Carl Orffs „Trionfo di Afrodite“ enthielt. 


Carl Orffs „Nänie und Dithyrambe” nach den Ge= 
dichten von Friedrich von Schiller wurde von Radio 
Bremen übertragen. Die Mitwirkenden waren der 
Bremer Philharmonische Chor und Instrumentalisten 
des Philharmonischen Staatsorchesters, des Radio 
Bremen-Orchesters und der Bremer Musikschule unter 
der Leitung von Hellmut Schnackenburg. 

Zur zehnten Wiederkehr des Todestages von Alfredo 
Casella übertrug der Südwestfunk seine „Serenata” 
für kleines Orchester und sein „Violinkonzert“, der 
WDR sein „Konzert für Streicher, Klavier, Pauke und 
Schlagzeug“. 
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DEE SCHATFFER ARE 


Von der Gregorianik bis Strawinsky 


Unter dem Titel „Klingende Kathedralen” hat Theodor 
Bernh. Rehmann mit bewundernswertem Feingefühl 
eine Reihe musikalischer Kostbarkeiten zusammen-= 
gestellt und sie als lebendigen Klang in den weiten 
Raum des Kaiserdoms zu Aachen gestellt. Domgeläut, 
Orgelklang, gregorianische Melodien („Urbs aquensis” 
aus dem Karlsoffizium, „O virga ac diadema” der 
Hildegard von Bingen) und Chorsätze von Josquin, 
Ockeghem, Lassus, Mangon, Palestrina, de Monte, 
Haßler, Lotti, Händel, Bach, Mozart, Bruckner, Franz 
Nekes und J. van Nuffel füllen in sinnvollem Wechsel 
die Platte. Gewiß, das Ganze ist ein Versuch, mit den 
Mitteln der Musica sacra „den spezifischen Klang“ 
des alten Kaiserdoms einzufangen. Trotzdem läßt sich 
kaum etwas dagegen sagen. Mit Ernst und Feierlich= 
keit werden die Werke vom Aachener Domchor und 
dem Sinfonie-Orchester Aachen interpretiert; die 
Wiedergabe vermittelt akustisch einen erregenden 
Raumeindruck. Die Ausstattung der Plattenhülle mit 
einführenden Text, mit Wortlaut der Gesänge und 
Bildern erleichtert dem Hörer die Beschäftigung 
(Columbia 33 WSX. 502). 


Die Laudes Solemnes (Acclamationes: Christus vincit 
und Te Deum laudamus) werden von den Benedik= 
tinern in Beuron gesungen, Eine Wiedergabe dieser 
einstimmigen gregorianischen Melodien von unge= 
wöhnlicher Lebendigkeit, nicht zuletzt durch die enge 
Verbindung von Raum und Klang (Deutsche Gram= 
mophon Gesellschaft, Archiv-Produktion 37111 EPA). 
Aus dem Bereich der früheren Mehrstimmigkeit: 
Safford Cape legt mit seinem Ensemble „Pro Musica 
Antiqua” zwei Organa der Notre-Dame-Schule (das 
Duplum ‚„Judaea et Jerusalem” von Leoninus und das 
Quadruplum „Sederunt principes“ von Perotinus) vor. 
Durch den solistischen Vortrag ohne Instrumente fehlt 
der Wiedergabe der klangliche Glanz, doch entschädigt 
die hohe Präzision der Stimmführung. Die Rückseite 
der Platte bringt vornehmlich französische Chansons 
und Motetten des 13. Jahrhunderts. Neben Bernart de 
Ventadorn, Jaufre Rudel und Guiraut Riquier stehen 
in erster Linie Anonyma. Alle zwölf Stücke ‚werden 
mit Blockflöten, Fideln und Laute begleitet (Lang= 
spielplatte erschien mit ausführlicher Erläuterung in 
der Archiv=Produktion der Deutschen Grammophon 
Gesellschaft, 14068 APM, aufgenommen im Palais du 
Comte d’Egmont zu Brüssel). 


Die sechs Concerti grossi (op. 3) des Italieners Fran= 
cesco Geminiani stehen im Wert den Werken seines 
Zeitgenossen Händel nach, sind aber aufschlußreich in 
ihrer formalen und klanglichen Struktur, die sich 
ziemlich eng an Corelli anschließt. Der „Ring der 
Musikfreunde” (Köln) hat diese Werke vom Pro= 
musica=Streichorchester Stuttgart und dem Barchet= 
Quartett auf einer 30=cm=Langspielplatte (Orbis CX 
Nr. 10270) festhalten lassen. Die Wiedergabe (Rolf 
Reinhardt) zeichnet sich durch musikantische Frische 
und rhythmische Sorgfalt aus. Technisch keine Ein= 
wände, das Klangspektrum entspricht den heute 
üblichen Ansprüchen. 


In ähnlicher Qualität: die beiden Orgelkonzerte in 
F= und A-Dur (Nr. 13 u. 14) von Georg Friedrich 
Händel, von Eva Hölderlin musikalisch gewandt dar= 
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geboten (Rolf Reinhardt begleitet mit dem Pro= 
musica-Orchester). Die Wirkung des Ganzen wäre 
stilistisch klarer, wenn der Solistin eine klangtrans= 
parente Orgel zur Verfügung gestanden hätte, Es 
fehleh die typischen Barockregister, die diesen mit= 
reißenden Konzerten die starke Lebendigkeit und 
den leuchtenden Farbreiz geben. Der gering erhöhte 
Rauschpegel fällt beim Abspielen dieser Orbis= 
Langspielplatte (CX 10080) nicht ins Gewicht. 


Eine ausgezeichnete Einführung aus der Feder von 
Frederic Hudson begleitet die Aufnahme von zwei 
Anthems (in Thee, o Lord, do I put my trust; O sing 
unto the Lord) und fünf Secular-Songs des englischen 
Barockmeisters Henry Purcell (Archiv-Produktion der 
Deutschen Grammophon GmbH., 14059 APM). Unter 
Leitung von Hans Oppenheim singen die Saltire 
Singers, denen bekannte deutsche Instrumentalisten 
(Ferdinand Conrad, H. M. Linde, Ilse Brix-Meinert, 
Johannes Koch, Carl Gorvin u. a.) zugesellt sind. Sehr 
sorgfältige Wiedergabe, klare Artikulation der Sän= 
ger, delikat behandelter instrumentaler Begleitpart. 
Leider befriedigt die klangliche Gestaltung der beiden 
Anthems nur mit Einschränkung. Der Vokalpart darf 
unter keinen Umständen ausschließlich Solisten zu= 
geteilt werden! Die Mitwirkung eines Chores hätte 
nicht nur die Alleluja-Partien dynamisch gesteigert, 
sondern diesen festlichen Kompositionen im ganzen 
den ihnen gebührenden barocken Glanz gegeben. 
Technisch hervorragende Aufnahme. 


Die Bach=Interpretationen des Münchener Organisten 
Karl Richter sind durchweg virtuos betont. Die Wie= 
dergabe von J. S. Bachs Toccate, Adagio und Fuge 
C-Dur (BWV 564) und der Toccate und Fuge F-Dur 
(BWV 540) zeigt die Vorzüge der Richterschen Auf= 
fassung und der Walker-Orgel der Martin=Luther= 
Gedächtniskirche Berlin. Richters Wiedergabe, so be= 
stechend sie ist, dürfte zu Diskussionen Anlaß geben 
(Decca LW 50052). 


Zeitgenössische Musik: Decca brachte mit dem Or= 
chestre de la Suisse Romande unter Ernest Ansermet 
Igor Strawinskys Ballettmusik „Apollon musag&tes” 
und die Burleske „Renard“. Vorbildliche Wiedergabe, 
klanglich und aufnahmetechnisch eine der besten Ver= 
öffentlichungen der Decca (LXT 5169), 


Technisch und dynamisch perfekte Aufnahme von 
Bela Bartöks „Konzert für Orchester“ (Chicago Sym= 
phony Orchestra unter Fritz Reiner) (RCA LM 


1954 — A). Heinrich Sievers 


Karl Amadeus Hartmanns „Lamento“ wurde von der 
Deutschen Grammophon=Gesellschaft auf Schallplat= 
ten produziert. Hartmanns sechste Sinfonie wurde 
vom WDR gesendet, seine zweite Sinfonie vom Hes= 
sischen Rundfunk. Sein Klavierkonzert, das in der 
Juilliard School of Music in New York aufgeführt 
wurde, ist dort zur Verbreitung durch Schallplatten 
auf Tonband genommen worden. 


„Der sechste Gesang”, ein Roman für den Funk von 
Ernst Schnabel mit Musik von Hans Werner Henze, 
wird vom Südwestfunk in Fortsetzungen gesendet. 
Auf UKW brachte der Südwestfunk zwei interessante 
Programme: Skalkottas, „Andante sostenuto“, We= 
bern, „Variationen für Orchester”, Berg, „Kammer= 
konzert für Klavier und Geige mit 13 Bläsern“, und 
Egk, „Sonate“, Reutter, „Bettellieder”, Genzmer, 
„Capriccio“, Fortner, „Suite für Violine und Klavier”. _ 


CHRONIK a »NZ für Musik« 


Lübecks neuer Generalmusikdirektor 


Auf Grund eines sehr erfolgreichen Gastkonzertes mit 
Werken von Haydn, Saint-Saöns und Brahms wurde 
der 27jährige Dirigent Christoph v. Dohnanyi vom 
Senat der Hansestadt Lübeck zum Nachfolger Gotthold 
E. Lessings gewählt. Dohnanyi absolvierte die Mün= 
chener Musikhochschule, erhielt dort 1951 den Richard- 
Strauss-Preis für Dirigieren und Komposition und 
setzte darauf die Studien bei seinem Großvater, dem 
berühmten ungarischen Komponisten und Dirigenten 
Ernst v. Dohnanyi, in Amerika fort. Auch von Frank- 
furt a. M., wo er zur Zeit noch als Kapellmeister unter 
Georg Solti tätig ist, geht ihm ein guter Ruf voraus. 


In einem Sinfoniekonzert stellte sich der junge Gene= 
ralmusikdirektor nun erstmalig in seiner neuen Würde 
vor, wobei er von Orchester und Publikum herzlich 
willkommen geheißen wurde. An einem klassisch- 
romantischen Programm — Beethoven: Coriolan= 
Ouvertüre, Eroica; Brahms: Altrhapsodie — zeigte er 
ein zielbewußtes, mit eleganter Dirigiertechnik gelei= 
tetes, geschmeidiges Musizieren, das von dem sehr 
aufgeschlossen mitgehenden Orchester mit einer bis 
an die letzten Pulte reichenden Intensität getragen 
wurde. 


Über die persönlichen Gründe seiner Bewerbung nach 
Lübeck befragt, äußerte Dohnanyi in einem Interview: 
„Lübeck hat als Musikstadt Tradition. Hier starteten 
schon viele Talente, die später zu bedeutenden Diri- 
genten wurden, wenn man nur an Furtwängler und 
- Abendroth denkt. Jedenfalls bin ich dankbar, daß ich 
in der alten Hansestadt diese gute Chance erhielt.” 
Nach dem Erfolg des Sinfoniekonzertes darf man auf 
die Operntätigkeit gespannt sein, die mit einer Ein= 
studierung des „Eugen Onegin“ beginnen soll. Es 
dürfte nicht zweifelhaft sein, daß dieser begabte Diri= 
gent auch hier seine guten Chancen zum Vorteil des 
Lübecker Musiklebens nützen wird. 


Gerhard Hanschke 


Das Salzburger Festspielhaus 


In der 6. Vortragsreihe „Theatertechnik” in Essen, die 
sich mit den Theaterneubauten in Gelsenkirchen, 
Augsburg, Mannheim und Wien befaßte, sprach Archi= 
tekt Baurat Professor Dr. Holzmeister, Wien, über 
die „Planung für ein neues Festspielhaus in Salzburg”. 
Seinem Vortrag seien einige bemerkenswerte Einzel= 
heiten entnommen. Das alte Festspielhaus, dessen 
Erbauer Prof. Holzmeister ebenfalls gewesen ist, 
wurde nach zehnjährigem Gebrauch 1937 auf An= 
regung Arturo Toscaninis völlig umgebaut. Mit seinen 
1800 Sitzplätzen reichte es aber nicht mehr aus. Im 
Zentrum eines einmaligen historischen Stadtbildes 
gelegen, ist es, zumal auch nach der Wiedereirfügung 
der 1939 aus dem Vestibül entfernten Fresken von 
Anton Faistauer, als Begriff der Salzburger Festspiele 
nicht wegzudenken. Für den Planer ergab sich daher 
die Aufgabe, in seinen Entwurf die OÖrtlichkeit des 
alten Festspielhauses einzubeziehen. _ 

_ In die 120 Meter lange Front des Hofstallgebäudes, 
das bisher das „Haus der Natur“ beherbergte, werden 
- die Foyers und Pausenräume des neuen Festspielhauses 
eingebaut. Der Zuschauerraum für 2400 Besucher tritt 
mit einer Breite von 80 Metern als Attikageschoß in 
Erscheinung, wobei das für Salzburg typische Graben= 


dachsystem beibehalten wird. Für die Gestaltung 
des Bühnenhauses aber war es notwendig, durch 
Abscherung des heute aus dem Hofe aufsteigenden 
Mönchbergs eine Schale herauszubrechen, die bis zu 
17 Meter Tiefe in den Felsen hineingreift. Das Stadt= 
bild wird aber kaum angetastet, vor allem ist die 
herrliche Naturkulisse am Neutor sorgsam bewahrt. 
Der Zuschauerraum, innen 36 Meter breit und 25 Mes 
ter tief, schließt im Parterre mit einer Logenreihe 
ab. Der darüberliegende Rang nimmt 800 Menschen 
auf. Die äußerste Entfernung vom eisernen Vorhang 
beträgt 35 Meter. 


Die Anlage der Bühne geht von der Bestimmung aus, 
daß bei schlechtem Wetter die Vorstellungen der 
Felsenreitschule übernommen werden. Die Bühne ist 
verstellbar und hat eine Maximalöffnung von 32 Me= 
ter Breite. Sie ist mit allen technischen Neuerungen 
versehen und von jedem Platz aus voll einsehbar. 


Mit den Bauarbeiten wurde im Herbst 1956 begonnen. 
Sie sollen der Berechnung nach im Jahre 1960 beendet 
sein. Der Betrieb im alten Festspielhaus wird in keiner 
Weise gestört. Nach Vollendung des neuen wird Salz= 
burg mit zwei großen Häusern aufwarten können. 
Das alte wird auf seinen früheren intimen Charakter 
zurückentwickelt und für das Schauspiel und die 
kleinere Mozart-Oper reserviert. Das neue wird der 
großen Oper aller Zeiten und Nationen und dem 
großen Konzert vorbehalten: 


Die Einmaligkeit der Bühnenkonstruktion wird, so ist 
zu hoffen, für die Salzburger Festspiele im Sinne Max 
Reinhardts und Hugo von Hofmannsthals neue und 
überraschende Ergebnisse zeitigen. H. Sch. 


Ein neues Glockenspiel 


Das erste deutsche Glockenspiel mit vollmechanischer 
Spielanlage wurde jetzt fertiggestellt. Friedrich Wil- 
helm Schilling in Heidelberg goß die Glocken und 
baute die Spielanlage. Es ist für die Karlskirche in 
Kassel bestimmt. 


Damit haben wir in Deutschland nach dem Verlust 
des Potsdamer Spiels wieder eines, das in der Art der 
niederländischen, belgischen und nordamerikanischen 
Glockenspiele den musikalischen Interpreten verlangt; 
das auch, wie jedes individuell traktierte Musikinstru= 
ment weitgehende künstlerische Nuancierungen er= 
möglicht. Daß es hier außerdem dem Meister gelang, 
eine schlackenlose Reinheit in der Tonfolge — das 
Spiel ist „untemperiert” gestimmt — und eine vortreff= 
liche Funktionssicherheit der Spielanlage zu erreichen, 
stellt dieses Instrument würdig an die Seite der besten 
und bekanntesten Glockenspiele. 


Der Direktor der Niederländischen Glockenspieler= 
schule in Delft, Leen t’Hart, spielte das Instrument 
ein und führte es mit Originalkompositionen und 
Liedimprovisationen vor. Leen t’Hart repräsentiert in 
seinem Spiel die Tradition der holländischen Glocken= 
spieler und beherrscht souverän alle Anschlags- und 
Nuancierungsmanieren, die Musik auf einem Glocken= 
spiel beseelen können und zu einem starken Erleb= 
nis werden lassen: Echowirkungen, die an barocke 
Terrassendynamik gemahnen, flächige dynamische 
Steigerungen vom pp zum ff und Cantus=firmus=Spiel 
sind Mittel zur Ausdrucksgestaltung, die alle den 
(hierzulande bislang üblichen) über eine Walze oder 
gar elektrisch betriebenen Glockenspielen abgehen. 


Welcher Wert der Glockenspielmusik in unserer laus= 
ten und raschen Zeit als Ausgleich zukommt, mag die 
wachsende Verbreitung dieses Instruments besonders 
in Nordamerika und in den skandinavischen Ländern 


‚zeigen. Die Stadt Kassel ist zu beglückwünschen, daß 


243 


sie in den Besitz eines solchen Glockenspiels gelangt, 
das in der Lage ist, die Werte dieser Musik unter 
Beweis zu stellen. En 


Klang gewordener Barock in Elmau 


Viele wiederum wurden von der Barockwoche ins 
winterlich verschneite Hochtal am Fuße des Wetter= 
steins gelockt; sie hatten es ebensowenig wie in 
früheren Jahren zu bereuen. Allabendlich überraschte 
sie ein Programm, das von Li Stadelmann — der Mün-= 
chener Cembalistin — mit viel Sachkenntnis und Liebe 
zusammengestellt worden war. Ihr nie erlahmender 
Spürsinn hatte zudem in Bibliotheken und Archiven 
aus dem Schatz barocken Musiziergutes manch Klein- 
od aufgestöbert, das (z.T. nur noch handschriftlich 
erhalten) hier in stilgetreuer, sorgsam ausgefeilter 
Wiedergabe der Vergessenheit entrissen wurde. Daß 
dabei neben den deutschen Meistern auch jene der 
anderen großen Musikländer der Barockzeit nicht zu 
kurz kamen, versteht sich von selbst. 


Unmöglich, aus der Fülle des Gebotenen auch nur 
einzelnes herauszugreifen. Überzeugend genug offen= 
barte sich hier immer wieder das meisterliche Können 
Li Stadelmanns, die unermüdlich am klangschönen 
Kielflügel von Maendler-Schramm wirkte, neben sich 
als Continuostütze die Gambistin Irmgard Seemann 
oder Wilhelm Schneller (Cello). Zum Gelingen des 
Ganzen trugen aber auch Bruno Lenz und sein Quar- 
tett nicht wenig bei — ganz zu schweigen von so vor= 
trefflichen Bläsern wie Kurt Redel (Flöte) und Kurt 
Kalmus (Oboe), gleich den übrigen vom Orchester des 
Bayerischen Rundfunks. Die füllige Altstimme Hanne 
Münchs hätte man ebensowenig missen wollen wie 
insbesondere den eindrucksstarken Liederabend Karl 
Schmitt=Walters. Es waren unvergeßlich schöne Tage! 


Türgen Völckers 


Thuille=Ausstellung in München 


Ziemlich still ist das Erinnern .an die fünfzigste Wie= 
derkehr von Ludwig Thuilles Sterbetag vorüber= 
gegangen. Begreiflich wohl, weil unterdessen eine 
ganz andere Welt heraufgestiegen ist. Unbegreiflich 
doch, weil eine ganze Generation zumindest durch 
die mit seinem Namen und seinem Lehrbuch ver- 
knüpfte Schule ging. Der Südtiroler, der in München 
geistig und menschlich Heimatrechte erwarb, war 
durch Rheinberger in die Richtung des noblen klassi= 


zistischen Geistes der außerwagnerschen Romantik 


hineingeführt, vermochte sich aber, kraft seiner 
eigenen Potenz, von Bindungen und Bevormundungen 
frei zu machen und schuf mit der Ablösung der Rhein= 
berger-Schule in der berühmten Thuille-Schule den 
historischen Begriff einer mit Geist und Geschichte 
Münchens um die Jahrhundertwende verwachsenen 
Stilrichtung, die man „Neuromantik“ nannte. Die 
gewählte musikalische Sprache dieser auf harmonische 
Sauberkeit bedachten „Schule” — durchaus im Sinne 
der Alten — war ein Eigenes zwischen Pfitzner, Reger, 
Strauss, Mahler, Busoni, Debussy, Schönberg. 


Eine kleine, sorgsam aufgebaute Gedenkausstellung 
hat Dr. Alfons Ott — unter Mitwirkung von Thuilles 


Tochter, Hedwig Courvoisier — in der Städtischen 


ANTIQUA 


Musikbibliothek München veranstaltet. Da sind 
Handschriften und Bilder, Ausgaben der Werke, vor 
allem aber — aus der Fülle des Vorhandenen beispiel= 
haft ausgewählt — Korrespondenzen, so Briefe und 
Karten an Walter Courvoisier, seinen Schüler, Schwie= 
gersohn und Erben, und wertvolle, bedeutsame Briefe 
des jungen Richard Strauss, so daß man es bedauern 
muß, daß diese Korrespondenz, die über diese Zeit 
und das frühe Schaffen von Strauss neuen Aufschluß 
gibt, noch unpubliziert ist. Die Veröffentlichung wäre 
besonders wichtig, da der reichhaltige Briefwechsel, 
den Strauss in derselben Zeit mit Hans Sommer 
führte, dem Bombenkrieg zum Opfer fiel. ev 


Geigenbau — im Film 


Gewissenhafte Arbeit zeigt der unlängst fertiggestellte 
Kulturfilm über den Werdegang einer Mittenwalder 
Geige. Freimut Kalden und seine Gattin (JURA-Film, 
München) haben hier ganze Arbeit geleistet, als sie 
im „Dorf der tausend Geigen“ und nicht zuletzt in 
der Fachschule selbst diesen für Laien wie Fachleute 
gleichermaßen sehenswerten Film drehten. Wohlbera- 
ten von ihrem Leiter, Direktor Leo Aschauer, machten 
sie sich an die Aufnahme. So entstand ein Film, dessen 
Mitwirkende samt und sonders angehende Geigen= 
macher und ihre Meister sind. Ihre Tätigkeit ist in 
ebenso eindrucksvollen wie lehrreichen Bildern ein= 
gefangen. Und noch etwas anderes spielt mit: das 
Holz, aus dem eine Geige entsteht — jenes Material, 
das nicht durch ein anderes zu ersetzen ist und dessen 
Eigenschaften dem Kundigen immer noch manches 
Rätsel aufgeben. 


Vom Fällen der Baumriesen, die das Tonholz liefern, 
mit der mächtigen Naturkulisse des Karwendels im 
Hintergrund — auch prachtvolle Aufnahmen aus dem 
noch ursprünglich erhaltenen Ortskern Mittenwalds 
sind eingeblendet — leitet der Film zum Wichtigsten 
über: Anschaulich wird der gesamte Arbeitsprozeß, 
den die Herstellung einer nach alter Tradition ganz 
von Hand gefertigten Geige erfordert, dem Betrachter 
vor Augen geführt; nichts Wesentliches übergeht dabei 
der knapp formulierte Kommentar. Es versteht sich 
von selbst, daß auch die musikalische Untermalung 
(hier einmal nicht als störend empfunden) vom ton= 
schön spielenden Streichorchester der Schule unter 
Leitung von Prof. Al. Blennow bestritten wird. So 
fehlt nichts, um den Zusammenklang von Bild, Wort 
und Ton vollkommen zu machen. Der Film zählt zu 
jenen sieben Streifen, die im Vorjahr von der Film= 
bewertungsstelle für das Bundesgebiet mit dem nur 
ganz selten verliehenen Prädikat „künstlerisch beson= 
ders wertvoll” ausgezeichnet wurden, Und es bleibt 
nur zu wünschen, daß er bald in recht vielen Lichtspiel- 
häusern Westdeutschlands gezeigt werden kann. 


1.% 


Haus der Ruhrfestspiele 


Für das Haus der Ruhrfestspiele in Recklinghausen, 
dessen Bau die 1956 gegründete „Gesellschaft der 
Freunde der Ruhrfestspiele“ plant, ist ein Wettbewerb 
ausgeschrieben worden, aus dem der Entwurf der 
Architektengemeinschaft Ganteführer & Hannes, Reck= 


Meisterwerke für das gemeinschaftliche Musizieren 
Edition Schott 


24 0 ee ee ee ee Due 


244 


linghausen, mit dem ersten Preis hervorging. Das. 


Gebäude, das möglichst vielen kulturellen Zwecken 
dienen soll, wird eine schlichte Außen- und Innen- 
gestaltung bekommen und einen Saal, der 1000 Be= 
sucher fassen kann; die Bühne mißt 25 zu 18 Meter; 
zwei Seitenbühnen und eine Hinterbühne ermöglichen 
schnellen Szenenwechsel.-Die Baukosten werden auf 
10 bis ı2 Millionen DM veranschlagt, von denen 
allein 3 Millionen DM die Stadt Recklinghausen über- 
nommen hat. Auf diese Weise wird der Bau sogleich 
in Angriff genommen werden können. 


Schweiz 


Das „Weltmusikfest“ der Internationalen Gesellschaft 
für Neue Musik vom 31. Mai bis 7. Juni in Zürich hat 
im Stadtparlament, dem Gemeinderat, allerhand zu 
reden gegeben. Namentlich mußte das Stadttheater 
für die Oper „Moses und Aron” von Arnold Schön= 


berg einen Sonderkredit von 55 000 Franken anbe:= 


gehren. Nach einem gescheiten Votum eines Medi= 
ziners und einem witzigen Wort des Stadtpräsidenten 
wurden die verlangten Mittel ohne Gegenstimme 
bewilligt. 


Als zu Beginn des Jahrhunderts das Stadttheater 
Basel abgebrannt war, baute man es am gleichen Platz 
und im genau gleichen, damals schon veralteten Stil 
wieder auf. Heute genügt es den Anforderungen in 
. keiner Weise mehr und muß einem Neubau weichen. 
In einem ersten Wettbewerb unter ausgesuchten Ar- 
chitekten erwies sich keiner der Vorschläge als aus=- 
führungsreif. Die Verfasser der vier prämiierten Pro= 
jekte werden mit einigen weiteren Architekten zu 
einem neuen Wettbewerb eingeladen. 


Die Musik-Akademie der Stadt Basel, mit den Ab- 
teilungen Musikschule, Konservatorium und Schola 
Cantorum, mußte in den letzten Jahren beträchtliche 
bauliche Erweiterungen vornehmen. Am 11. Mai wer= 
den nunmehr der neue kleine Konzertsaal, die neue 
Bibliothek mit 25000 Musikalien und Büchern, das 
neue Studiogebäude mit zwanzig Unterrichtszimmern 
sowie das kostbare Stücke enthaltende Instrumenten= 
museum eingeweiht. 

Dem Nestor der Schweizer Dirigenten Dr. h. c. Volk= 
mar Andreae ist (nach Othmar Schoeck) als zweitem 
Musiker die Hans=-Georg-Nägeli-Medaille der Stadt 
Zürich überreicht worden. 

Das Schweizerische Tonkünstlerfest 1957 findet am 
22,/23. Juni in Locarno statt. 

Das Collegium Musicum Helveticum, dessen Leiter, 
Richard Schumacher, in Lugano wohnt, ist für die Zeit 
vom Juli bis September 1957 zu einer Südamerika= 
tournee eingeladen worden. | LISE: 


„Casino-Konzerte” in Gelsenkirchen 


Die „Casino-Konzerte”, Gelsenkirchen, die im Casino 
der Eisenwerke stattfinden, sollen nach dem Plan ihres 
Initianten K. Riebe möglichst unkonventionelle Pros 
gramme bieten. Dazu zieht Riebe bekannte Instru= 
mental= und Vokalkünstler und den künstlerischen 
Nachwuchs, berühmte Komponisten und auch junge, 
unbekannte heran. So hörte man bisher von zeit= 
genössischen Komponisten Fortner, Raphael, Sehlbach, 
_Rohwer, Bialas, Reutter und Hessenberg mit eigenen 
Arbeiten, sowie Nachwuchskomponisten staatlicher 
Hochschulen. Gelegentlich des 50. Konzertes im April 
1957 wird Joseph Haas mit Kammermusikwerken 
selbst konzertieren. 


Ansonsten verzeichnet die Jahresvorschau für 1957 
zehn Kammerkonzerte, u. a. mit dem Berliner Kam- 
mertrio und dem griechischen Cellisten Papastavro; 
ein Abend bringt „Kunstlieder Nordeuropas” (von 
Rosenberg, Palmgren, Rangström, Kilpinen u. a.), ein 
weiterer Kompositionen von A. Winternitz und Rich. 
Strauss. Das Ludwig-Schuster-Quartett Leipzig/Halle 
wird Kammermusik von Martinu, Bartök und Schosta- 
kowitsch spielen. Pfitzner und W. Abendroth sind 
zwei Konzerte im Herbst gewidmet. „Goethe im Liede 
der Meister” ist der Titel eines Konzerts im Novem= 
ber. Mit „Musik aus alter Zeit” beenden die Casino- 
Konzerte 1957 mit Solo=, Duo= und Triowerken von 
J, B. L’Oillet, R. Marais, Zelenka u. a. ihr Programm. 

K.H. Sch. 


Uraufführung einer Märchenoper in Trier 


Der Hamburger Komponist Kurt Thies arbeitete an 
der Komposition der „Schneekönigin“ von 1950 bis 
1953. Im Jahre 1955 erwarb das Stadttheater Trier das 
Erstaufführungsrecht. Die Uraufführung fand unter 
großer Anteilnahme des Publikums statt, und es gab 
einen bedeutsamen Erfolg. 


Kurt Thies wählte ein Märchen von Andersen, die 
Geschichte von dem Knaben Kay, der, dem Bösen ver= 
fallend, von Haus fortgeht, im Zauberschloß der 
Schneekönigin verweilen muß und dann durch die 
Liebe und Treue seiner Gespielin Gerda erlöst wird. 
Der Librettist (Harald Netzbrand) hatte also dem 
Andersenschen Märchen zu folgen und seine Substanz 
nicht anzutasten. Von dem Musiker verlangte die 
zarte, feine Handlung einen analogen Ausdruck; nur. 
da, wo, wie im „Zauberspiegel”, einem dem Ganzen 
vorangestellten symbolischen Vorspiel das Dämonisch= 
Böse musikalisch illustriert werden muß, stehen grelle 
Klangfarben und dissonierende Tonfolgen.- Die wag= 
nersche Leitmotividee fand in der Partitur einen Platz. 
Die Instrumentation ist nuancenreich, und man merkt, : 
Kurt Thies beherrscht die Orchestersprache. An 
einigen Stellen ist sie vielleicht zu sehr geballt, 


Am Erfolg hatte das Ensemble wesentlichen Anteil. 
Den Zauberer sang Herbert Beil a. G., Hilda Wagner 
den Kay, Emilia Baus die Gerda und die Partie der 
Schneekönigin Margarete Bibica. Otto Söllner leitete 
das prächtig spielende Orchester mit überlegener 
Hand. Leuthold Krah 


Um das Grab Monteverdis 


Die italienische Tagespresse erörterte in den letzten 
Wochen lebhaft die Frage nach den sterblichen Über= 
resten Claudio Monteverdis (1567—1643), der, aus dem 
lombardischen Cremona stammend, sein Leben in 
Venedig beschloß. Gemäß einer alten Überlieferung 
sollen seine Gebeine in der Kapelle des heiligen An= 
tonius in der Basilica dei Fratri in Venedig beigeseizt 
worden sein. Diese Kapelle war zu jener Zeit der 
religiöse Mittelpunkt der in Venedig ansässigen Lom= 
barden. Trotz der Nachforschungen, die in letzter Zeit 
von dem italienischen Komponisten Francesco G. 
Malipiero — der auch die Gesamtausgabe der Werke 
Monteverdis überwacht — betrieben worden sind, 
konnte jedoch die Überlieferung bisher noch nicht 
bestätigt werden. 

Kürzlich nun ist in Gegenwart des Oberbürgermeisters 
der Stadt Venedig, ferner des Generalintendanten des 
Staatlichen Amtes für Denkmalschutz und anderer 
Fachleute eine Untersuchung der beiden in Frage 
kommenden Gräber vorgenommen worden. Die eine 
Grabplatte trägt die Inschrift „Cadaveribus insubrium” 
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(„für die Leichname der diesseits der Alpen Woh= 
nenden“, d. i. der Lombarden), die andere das Bildnis 
eines Mannes mit Bischofsmütze. Bei Abhebung der 
Grabplatten stellte es sich heraus, daß die Gräber 
schon vor einiger Zeit einmal geöffnet worden sein 
müssen, wobei dann die Skelette vereinigt wurden. 
Auch diese Untersuchung verlief mithin ergebnislos. 


Eine andere Überlieferung besagt, daß die Gebeine 
Monteverdis wohl in der lombardischen Kapelle be= 
stattet wurden (das Grab ist nicht näher bezeichnet), 
daß sie aber später in ein Beinhaus auf einer Vene= 
diger Insel umgebettet worden sind. n. 


Julius-Weismann=Archiv 


Das am 5. Juli 1954 gegründete Julius-Weismann- 
Archiv in Duisburg zählt heute rund dreihundert- 
fünfundzwanzig einzelne und korporative Mitglieder. 
Die Jahresgabe 1956 seiner regelmäßigen Veröffent= 
lichungen, von Wilm Falcke ediert, ist „August Strind= 
berg — Julius Weismann“ betitelt. Das Heft enthält 
Tagebuchaufzeichnungen von 1945 aus dem Nachlaß 
des 1950, einundsiebzigjährig, verstorbenen Kompo= 
nisten, die sich mit der Entstehung der Opern „Schwa= 
nenweiß”, „Traumspiel” und „Gespenstersonate” 
nach Dramen des schwedischen Dichters befassen. 
Über „Die Musik im Schaffen August Strindbergs“ 
schreibt Hans Hebberling, über „‚Das Evangelium der 
Hoffnung‘ — ‚Von August Strindberg zu Julius Weis= 
mann’“ Otto C. A. zur Nedden. Mit August Strind= 
berg selbst setzt sich Walter A. Berendsohn ausein= 
ander. Gedanken zu „Schwanenweiß“ entwickelt Karl 
Laux. Ein Aufsatz von Saladin Schmitt hat das „Traum= 
spiel“ zum Gegenstand der Betrachtung. Ernst Brug= 
ger berichtet von einem Gespräch mit Julius Weismann 
über die Konzeption der „Gespenstersonate“. Ein 
Faksimile der Original-Handschrift des Schlußchorals 
aus diesem Werk ist angefügt. 

Neu in das Kuratorium des Julius-Weismann=Archivs 
wurden Generalmusikdirektor ‚Prof. Hugo Balzer 
(Düsseldorf), Dr. Willy Gaessler (Stuttgart), Dr. 
Franz Hirtler (Konstanz), Intendant P. Walter Jacob 
(Dortmund) und Prof. Dr. Georg Knepler (Berlin) 
berufen. 


Wie aus den Berichten zur Jahresversammlung her= 


vorgeht, wird dem Schaffen Julius Weismanns in 


Konzert= und Theateraufführungen vielerorts Beach= 
tung schenkt. H. Sch. 


Leopold Stokowski hat den Intendanten des Heidel= 
berger Theaters, Paul Hager, eingeladen, im Juli für 
das „Empire State Music Festival“ in New York Carl 
Orffs „Kluge“ zu inszenieren. Stokowski hat die musi= 
kalische Leitung der Aufführung übernommen. 


wirnotieren 


Zum Gedächtnis 


Der Pianist Josef Hofmann ist im Alter von 81 Jahren 
in Los Angeles gestorben. Hofmann, ein gebürtiger 
Pole, Schüler von Urban in Berlin und Rubinstein 
in Dresden, galt als einer der bedeutendsten Pianisten 
in den Vereinigten Staaten. 


Nur von wenigen Repräsentanten des offiziellen Mün= 
chener Musiklebens und von Vertretern der baltischen 
Kolonie begleitet, wurde unter Bachschen Klängen 
(gesungen von Mitgliedern des Münchener Kammer= 
chors unter Karl Arnold) Kurt von Wolfurt, der am 
25. Februar nach langer Krankheit verschied, im 
äußersten Winkel des Münchener Westfriedhofs zu 
Grabe getragen. Die vornehme Erscheinung dieser 
Persönlichkeit, die noch bis zum letzten Tage leb= 
haftesten Anteil an den künstlerischen Begebenheiten 
nahm, wird in Zukunft im Musik= und Theaterleben 
Münchens, seiner Wahlheimat, fehlen. Von den zahl= 
reichen Kompositionen, die leider zum größten Teil 
Manuskript blieben, haben vor allem die „Tripel= 
fuge“ und das „Weihnachtsoratorium” besondere Auf- 
merksamkeit gefunden. Wolfurt, als Biograph und 
genauer Kenner Mussorgskys und Tschaikowskys 
bestbekannt, huldigt in seinem Schaffen einer Art 
neuer Klassizität. Ursprünglich Naturwissenschaftler, 
wandte sich Wolfurt unter den Augen Regers in Mün= 
chen der Musik zu, war Dirigent in Kottbus, Straß= 
burg und später noch in Schweden und Südafrika, 
lehrte am Städtischen Konservatorium Berlin, an den 
Universitäten Göttingen und Pretoria und wirkte vor 
allem viele Jahre als Sekretär der Preußischen Aka= 
demie der Künste Berlin, ein Amt, in dem er sich als 
Begründer von öffentlichen Konzerten mit Werken 
junger Komponisten schon vor mehr als 25 Jahren um 
die Förderung der modernen Musik große Verdienste 
erwarb. Seit 1951 war Wolfurt in München ansässig. 


Der Pianist, Komponist und Musikschriftsteller Ru= 
dolph Reti, einer der Mitbegründer der Internationalen 
Gesellschaft für Neue Musik, ist am 7. Februar im 
Alter von 7ı Jahren gestorben. Seit 1938 lebte Reti, 
der in Serbien geboren war und sich bis dahin haupt= 
sächlich in Wien aufhielt, in den USA. 1951 ver= 
öffentlichte er das Buch „The Thematic Process in 
Music“; ein anderes Buch, das sich mit den Pro= 
blemen der Neuen Musik auseinandersetzt, „Tonality, 
Atonality, Pantonality“, konnte er kurz vor seinem 
Tode vollenden. Er hinterließ zahlreiche Klavier- und 
Gesangswerke, eine unveröffentlichte Oper und sym«= 
phonische Werke. 


Die Pianistin Clementine Sandhage ist in der Nähe 
von Dortmund im Alter von 95 Jahren gestorben. Die 
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ehemals international bekannte Künstlerin war die 


letzte aus der Schule von Clara Schumann und Hans 
von Bülow. 


Der Choreograph Boris-Romanoff, der früher in Ber= 


lin, Dresden und an der Mailänder Scala wirkte, ist, 
65jährig, in New York gestorben. 


Kunst und Künstler 


Der berühmte Dirigent Leopold Stokowski wird am 
ı8. April 70 Jahre alt. Gebürtig in London, war er 
zunächst Organist an St. James, dann an St. Bartholo= 
mew’s in New York. Seine erfolgreiche Laufbahn als 
Dirigent begann in Cincinnati, sie führte ihn weiter 
nach Philadelphia, Hollywood und auf verschiedenen 
Reisen nach Kanada, Südamerika und Europa. Sto= 


kowski ist auch als Komponist und Musikschriftsteller 
hervorgetreten. 


Am 10. April wird Heinz Tiessen 70 Jahre alt. Tiessen, 
eine markante Persönlichkeit im Berliner Musikleben, 
wurde 1887 in Königsberg geboren, studierte in Berlin 
und begann seinen Weg im Berufsleben als Musik= 
referent der „Allgemeinen Musik-Zeitung“. Dann 
wurde er Kapellmeister an der Volksbühne. 1925 folgte 
er einer Berufung als Kompositionslehrer an die Ber- 
liner Hochschule. Unter Tiessens Leitung erstand nach 
dem Kriege (1946-1949) das Konservatorium der 
Stadt Berlin wieder. Als Komponist ist Tiessen mit 
Werken für Orchester, Kammermusik und vor allem 
auch für Chor hervorgetreten. 


Der italienische Komponist Adriano Lualdi wurde am 
22. März 70 Jahre alt. Lualdi, Schüler von Ermanno 
Wolf=Ferrari, ist durch zahlreiche Opern erfolgreich 
in Italien hervorgetreten. 


Der Intendant der West=Berliner Städtischen Oper, 
Carl Ebert, der am 20. Februar yo Jahre alt wurde, 
erhielt die Ernst=-Reuter-Plakette, Diese Auszeichnung 
ist bisher nur dem amerikanischen Botschafter Conant 
und dem Generalintendanten Tietjen zuerkannt 
worden. 


Am ı9. März wurde Joseph Schmidt-Görg, Direktor 
des Musikwisenschaftlichen Seminars der Universität 
Bonn und zugleich Direktor des Bonner Beethoven= 
Archivs, 60 Jahre alt. 


Staatskapellmeister Meinhard v. Zallinger, der nach 
langjähriger Tätigkeit in Graz, Salzburg, Wien und 
Berlin wieder an die Bayerische Staatsoper zurück= 
gekehrt ist, beging seinen 60. Geburtstag. 


Zum 50. Geburtstag von Sändor Veress veranstaltete 
das Berner Kammerorchester unter der Leitung von 
Hermann Müller ein Konzert mit Werken des in Bern 
lebenden ungarischen Komponisten. Programm: Ver= 
bunkos, Transsylvanische Tänze, Sieben Fantasien für 
zwei Klaviere und Streicher (Hommage ä Paul Klee). 


Dr. Herbert Eimert feiert am 8. April seinen 60. Ge= 
burtstag. Eimert hat sich um die Zwölftonmusik und 
die elektronische Musik besondere Verdienste er= 
worben. 


Am 18. März waren zehn Jahre seit dem Tod des 
holländischen Komponisten Willem Pijper vergangen. 
Ein Komitee ist in den Niederlanden gegründet wor= 
den, um Konzerte mit Pijpers Werken, Ausstellungen 
und Vorträge zu organisieren. 


Norwegen bereitet sich zu umfangreichen Feiern an- 
läßlich des 50. Todestages von Edvard Grieg vor. U, a. 
wird das internationale Musikfest in Bergen, das im 
Mai und Juni stattfindet, unter diesem Zeichen stehen. 
Kammermusikaufführungen finden in Griegs Lands 
haus Troldhaugen bei Bergen statt. 


Manfred Gurlitt, der seit achtzehn Jahren in Japan 
lebt, ist wegen seiner Verdienste um die Verbreitung 
deutscher Musik mit dem Großen Verdienstkreuz des 
Verdienstordens der Deutschen Bundesrepublik aus= 
gezeichnet worden. 

Der Aachener Domkapellmeister, Monsignor Prof. 
Th. B. Rehmann, wurde auf Beschluß des Königs der 
Belgier zum Mitglied der Flämischen Akademie der 
Künste und Wissenschaften in Gent ernannt. Der 
60, Jahre alte Domkapellmeister ist der erste Deutsche, 
der seit 1933 Mitglied der Flämischen Akademie wurde. 


Carl Orff und Marcel Dupre wurden von der römischen 
Musikakademie Santa Cecilia zu Ehrenmitgliedern 
ernannt. Die Akademie wurde von Palestrina gegrün= 
det und besteht bereits seit 391 Jahren. 


Prof. Dr. Johannes Hafner, der eine Professur für 
katholische Kirchenmusik an der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik, München, und das Kapellmeister=- 
amt an der ehemaligen Hofkapelle (Theatinerkirche) 
bekleidet und gerade in diesem Amt sich bereits um 
die Pflege der Gregorianik und der A=cappella-Musik 
große Verdienste erworben hat, wurde zum Dom-= 
kapellmeister der Frauenkirche München ernannt. 
Der langjährige Leiter der Musica viva, Kairo, Dr. 
Hans Hickmann, wurde zum Direktor des Deutschen 
Kulturinstitutes in Kairo ernannt. 

Der mexikanische Dirigent Julian Carillo erhielt das 
Große Verdienstkreuz der Bundesrepublik Deutsch= 
land. 

Hans Erich Apostel und Otto Siegl empfingen den 
österreichischen Staatspreis für 1956. 

Der Direktor der Mannheimer Hochschule für Musik 
und Theater, Prof. Richard Laugs, wurde am 10. März 
50 Jahre alt. 
Die Stadt Brescia hat ein Werk des Marburger Pro= 
fessors Hans Engel über den Madrigalisten Luca 
Marenzio veröffentlichen lassen. 

Die 6. Ordentliche Mitgliederversammlung der Deut= 
schen Mozart-Gesellschaft wählte in Augsburg als 
Nachfolger von Dr. E. F. Schmid (Augsburg), der wes 
gen Überlastung durch die Editionsleituüg der Neuen 
Mozart-Ausgabe aus seinem Amt schied, Dr. Franz 
Stadelmayer (München) zum Präsidenten der Deut= 
schen Mozart-Gesellschaft. Der übrige Vorstand mit 
Prof. Dr. Erich Valentin (München) als Stellvertreten= 
den Präsidenten bleibt unverändert. Die Versammlung 
legte fest, daß das sechste deutsche Mozartfest 1957 
der Deutschen Mozartgesellschaft in Köln stattfindet 
und für 1958 die 800=Jahre-Stadt München in Aussicht 
genommen wird. 

Unter der Leitung von Walter Legge, dem künstleri= 
schen Direktor von Angel Records, wurde in London 
ein neuer Chor gegründet. Zu dem Chorleiter dieses 
250 Stimmen zählenden Klangkörpers wurde Wilhelm 
Pitz aus Aachen ernannt. Der Chor wird mit dem Phil= 
harmonischen Orchester in London zu hören sein, in 
der Spielzeit 1957/58 unter der Leitung von Otto 
Klemperer Beethovens 9. Symphonie und Händels 
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„Messias” aufführen und in der folgenden Saison 
Werke von Bach, Carl Orff (Carmina Burana). und 
William Walton singen. Im Zusammenhang mit der 
Gründung des Chors sind drei Stipendien ausgeschrie= 
ben worden: das Elisabeth-Schwarzkopf-Stipendium 
für Sängerinnen, das Hans-Hotter-Stipendium für 
Sänger und das Walter-Legge-Stipendium für Chor- 
leiter. 


In Kassel schlossen sich eine Anzahl Musiker zu einem 
„Arbeitskreis nordhessischer Komponisten” ° zusam= 
men. Sie wollen auf diese Weise ihre Interessen als 
Komponisten gemeinsam vertreten. 


Walter Kolneder, der Direktor des Konservatoriums 
der Stadt Luxemburg, sprach in der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik in Saarbrücken über „Bela Bartök, 
Leben und Werk“, In einem Konzert seines Konser= 
vatoriums dirigierte er u. a. Zoltan- Kodälys „Psalmus 
Hungaricus“ als Luxemburger Erstauftührung. Über 
„Bela Bartök als Komponist und Forscher” las Kol= 
neder im vergangenen Semester an der Universität des 
Saarlandes, über die Entwicklung von Bartöks Stil 
sprach er im Luxemburger Konservatorium. 


In der Sendereihe des Nord- und Westdeutschen Rund-= 
funkverbandes „Von Neuer Musik” sprach Josef Rufer 
über „Die schöpferischen Wandlungen Igor Stra= 
winskys“. 

Gerhard Krause behandelte in der schweizerischen jü= 
dischen Forschungsstelle „Omanut” das Thema der 
nordisch=jüdischen Musik, während er vor der Ham- 
burger jüdischen Jugend und der Wizo, der jüdischen 
Frauenorganisation, über die junge israelische Kom= 
ponistengeneration sprach und viele Klangbeispiele 
unbekannterer palästinensischer Komponisten brachte. 
Das Emdener Gymnasium war die erste höhere Schule 
der Bundesrepublik, die Gerhard Krause zu einem 
Vortrag über jüdischsisraelische Musik einlud, dem 
weitere Vorträge an Frankfurter Schulen sich an= 
schlossen. Besonders widmete sich der Referent dem 
Schaffen Ernest Blochs, Marc Lavrys, Stutschewskis, 
Sternbergs. In den christlichsjüdischen Gesellschaften 
hatte Gerhard Krause das gleiche Thema behandelt. 
In der Essener und Wuppertaler Jüdischen Kultus= 
gemeinde sprach er über die jüdische Dirigenten- 
generation. 


Andor Foldes spielte in einem Konzert in Washington 
zugunsten der Ungarnhilfe Liszts Klavierkonzert in 
Es-Dur und in der Royal Festival-Hall Sonaten von 
Beethoven zugunsten des Wiederaufbaus der Beet= 
hoven-Halle in Bonn. 


Karl-Albrecht Herrmann, Dozent an der Staatlichen 
Hochschule für Musik, Frankfurt, spielte im 2. Sym= 
phoniekonzert in Lippstadt mit der Nordwestdeut- 
schen Philharmonie unter Leitung von Heinz von 
Schumann die Violinkonzerte von Bach in E-Dur und 
Mozart in A-Dur. 


Das Stross-Quartett spielte auf seiner Spanientournee 
in Barcelona und Madrid. Außer klassischen Werken 
brachten die Künstler Quartette von Paul Hindemith 
und Karl Höller. 


Das „Concerto für Mixturtrautonium und Streich= 
quartett” von Jürg Baur, das beim Niederrheinischen 
Musikfest 1956 in Düsseldorf uraufgeführt wurde, ist 
vom Hessischen Rundfunk zur ersten Sendung ange= 
nommen worden. Baurs „Sonate für zwei Klaviere” 
steht als Erstaufführung auf dem Programm der 
„Siebten Werkwoche für Neue Musik“ des Robert- 
Schumann=Konservatoriums in Düsseldorf. 
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„MASTERPIECE"- Klorinetten- und Saxophonblätter, das führende amerikanische 
Spitzenfabrikat, von internationalen Solisten bevorzugt, erhalten Sig in Ihrem Fachgeschäft 


Lt 


Der verdiente Instrumentenbauer Karl Maendler, der 


nicht nur als Erbauer von Cembali, Spinetten, Clavi= 


chorden und Mozartflügel, sondern auch als der erste, 
der für Carl Orff Xylophone schuf, einen Namen-er= 
worben hat, wurde am 22. März 85 Jahre alt. 


Der Münchener Komponist Otto E. Crusius beging am 


1. April seinen 65. Geburtstag. 


Bei den Trossinger Musiktagen 1957, die am 31. Mai 
und ı. Juni stattfinden, sprechen Dr. Franz Josef 
Ewens (Köln), Prof. Dr. Hermann Matzke (Konstanz) 
und Prof. Dr. Erich Valentin (München). 


Der Landesverband Bayern des Deutschen Paritätischen 
Wohlfahrts-Verbandes beabsichtigt die Errichtung 
eines Altersheimes für Künstler in Pullach im Isartal, 
in dem auch Musiker Aufnahme finden werden. 


Wolfgang Jacobis „Vier Studien für Violine und Kla= 
vier“ (1956) gelangten in München durch Gerhard 
Seitz und Günter Loeugk zur Uraufführung. 


In München wurde eine Hermann-Wolfgang=von=Wal- 
tershausen=Gesellschaft unter dem Vorsitz von Horst 
Platen gegründet. 

Das „Collegium Instrumentale“, eine von dem Det= 
molder Protessor Helmut Winschermann vornehmlich 
zum Zwecke der Aufführung unbekannterer Kompo= 
sitionen alter Meister gegründete Kammermusikver= 
einigung, hat auf Einladung der „Accademia Filarmo= 
nica” im Teatro Elyseo in Kom ein Konzert mit Wer= 
ken von Karl Stamitz, Michael Haydn, W. A. Mozart, 
Joh. Christoph Friedrich Bach sowie mit Erstauffüh- 
rungen der Zeitgenossen Francesco Malipiero und 
Bohuslav Martinu gegeben. Das Ensemble, dem neben 
Helmut Winschermann (Oboe und Englischhorn) die 
Pianistin Hilde Findeisen aus Lindau, der holländische 
Klarinettist Jaap Moelker, der Schweizer Geiger Ernst 
Mayer=Schirning, die Kölner Paul Schroer (Viola) und 
Gerhard Mantel (Violoncello) sowie Günter Lemmen 
aus Saarbrücken (Viola) angehören, spielte auf seiner 
Italientournee u. a. in den Orten Fiorenz, Perugia, 
Bari, Palermo und über den italienischen Rundfunk. 


A. Melchiar dirigierte für Telefunken mit Helen 
Glasunow als Solisten die beiden Klavierkonzerte 
ihres Vaters Alexander Glasunow, die auf Langspiel- 
platten erscheinen sollen. 


Carla Henius sang in einer Konzertveranstaltung der 
Österreichischen Sektion der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik Lieder von Claude Debussy, 
Arnold Schönberg, Alban Berg, Anton Webern, Luigi 


Dallipiccola, Hermann Heiß, Ernst Krenek und Bela- 


Bartök. 


Eine Ballettsuite in sieben Sätzen für sieben Instru= 
mente des Kölner Komponisten Werner Haentjes wird 
im Mai vom Hessischen Rundfunk Frankfurt urauf- 
geführt. Sein I. Streichquartett spielte das Schäffer= 
Quartett (Düsseldorf) als Uraufführung im WDR 
Köln. 

Lore Fischer sang in Dresden die dortige Erstauffüh- 
tung von Frank Martins „Sechs Monologen des Jeder- 
mann”. 


Das „Hohner Symphony Accordion Orchestra“ hat 
unter der Leitung von Rudolf Würthner eine fünf- 
wöchige Frühjahrs-Tournee nach England, Holland, 
Belgien und Luxemburg angetreten. Bei dem Konzert 
in der Königlichen Akademie für Musik in London 
brachten sie die „Variationen über ein altes englisches 
Volkslied“ von Mätyäs Seiber zur Uraufführung, 


Der Heldentenor Karl Liebl vom Staatstheater Wies=- 
baden wurde nach seinem Gastspiel als „Tannhäuser“ 


u a a a 


an der Wiener Staatsoper von Herbert von Karajan 
für weitere 25 Abende verpflichtet. Der Sänger, der 
auch 30 Vorstellungen an der Kölner Oper zu absol- 
vieren hat, kommt wie seinerzeit auch Kammersänge- 
rin Irmgard Seefried aus der Schule des Augsburger 
Gesangspädagogen Prof. Albert Mayer. 


Das Schäffer-Quartett unternahm eine Spanientournee, 
es konzertierte außer in Madrid, Barcelona, Zaragoza, 
Salamanca in noch weiteren neun spanischen Städten 
und im spanischen Rundfunk. 


Das Schlupp-Quartett der Staatlichen Hochschule für 
Musik, Freiburg i. Br., brachte in einer Sendung des 


Südwestfunks das zehnte Streichquartett von Artur 


Hartmann zur Uraufführung. 


Bühne 


„Dialoge der Karmeliterinnen“, Francis Poulencs kürz- 
lich an der Mailänder Scala uraufgeführte Oper, deren 
Textbuch auf dem gleichnamigen Werk von Bernanos 
(„Die begnadete Angst”) beruht, wurde von General= 
intendant Herbert Maisch für die Bühnen der Stadt 
Köln zur ersten deutschen Aufführung erworben; die 
Premiere ist eine der Festvorstellungen zur Eröffnung 
des Kölner neuen Großen Hauses. 


Das Basler Stadttheater bringt im April die Oper „Die 
Wandlung des Tiresias“” von Francis Poulenc. Die 
deutschsprachige Erstaufführung dirigiert Silvio Ver- 
viso, Regie führt Rolf Lansky. 


Das Teatro San Carlo in Neapel hat die Oper „Vivi” 


von Paola Masino und Bindo Missiroli mit der Musik 
von Franco Mannino zur Uraufführung gebracht. 


In Gelsenkirchen war die Ballett-Oper „Die Herrin 
von Atlantis“ von Henri Tomasi zum erstenmal in 
Deutschland zu sehen. Die musikalische Leitung hatte 
Ljubomir Romansky, für die Choreographie zeichnete 
Betty Merck, für die Inszenierung Gustav Deharde 
verantwortlich. 

Die japanische Oper „Der Silberreiher“ des Kompo= 
nisten Ikuma Dan wird bei den Zürcher Junifestspielen 
vom Zürcher Opernhaus aufgeführt werden. 


„Der Florentiner Strohhut“, eine Oper des italienischen 
Komponisten Nino Rota, erlebte im Badischen Staats= 
theater Karlsruhe ihre deutsche Erstaufführung. 


Prokofieffs Oper „Der Spieler” kam in New York zur 
amerikanischen Erstaufführung. Die Spielleitung lag 
in Händen von Georgette und Irwin Palmer. 
„Burlesca“, eine Komische Oper von Antonio Veretti, 
gelangte in Kiel zur deutschen Erstaufführung. 

Eine heitere Oper „Die Mitschuldigen”, die Helmut 
Riethmüller nach Goethes Lustspiel schrieb, wurde im 
Großen Haus des Mecklenburgischen Staatstheaters 
Schwerin uraufgeführt. 

Der Komponist Rudolf Wagner-Regeny wurde vom 
hessischen Kultusminister beauftragt, für die Eröff= 
nung des neuen Staatstheaters in Kassel im Herbst 


1958 eine Oper zu schreiben. Wagner-Regeny hat als 


Stoff eine Eigengestaltung des Prometheus-Themas 
nach Aischylos in Aussicht genommen. 

Hermann Kropatschek schrieb die Musik zu’ dem 
Ballett „Labyrinth des Lebens”, das am 26. März von 


den Städtischen Bühnen Dortmund uraufgeführt 
wurde. 


„L’'hombre y las mäquinas” (Der Mensch und die Ma- 
schinen), ein Ballett der argentinischen Choreogra- 
phin Doris Doree, kam mit der Musik des Berliner 
Komponisten Konrad Vogelsang im Teatro Presidente 
Alvear in Buenos Aires zur Uraufführung. 


Gustaf Gründgens hat zugesagt, die Verdi=-Oper 
„Macbeth“ in der kommenden Spielzeit an der Deut- 
schen Oper am Rhein zu inszenieren. Die Lady 
Macbeth soll Astrid Varnay singen. 


Die Städtische Oper in Berlin brachte „Graf Ory“ von 
Gioacchino. Rossini in der Neufassung von Karlheinz 
Gutheim zur deutschen Erstaufführung. 


Fritz Büchtgers Laienchoroper „Der Spielhansl“ kommt 
im Rahmen des Festlichen Chortreffens in Augsburg 
am 10. Mai durch den gemischten Chor der Städtischen 
Singschule Augsburg und das Städtische Orchester 
unter Leitung von Josef Lautenbacher zur Aufführung. 


„Die ideale Geliebte”, eine Operette von Gerhard 
Winkler, wurde in Nürnberg uraufgeführt. 


Die Städtischen Bühnen Heidelberg brachten als 
Uraufführung das Musical „Ein häßliches Mädchen“ 
von W. W. Göttig und Tedd Uhlich heraus. 


Konzert 


Igor Strawinsky dirigierte die New-Yorker Erstauf- 
führung der von ihm für Chor und Orchester gesetz= 
ten Bachschen Choralvariationen über das Weihnachts- 
lied „Vom Himmel hoch“. i 


In Philadelphia fand die amerikanische Premiere des 
„Irionfo di Afrodite“ von Carl Orff statt. 


„Das Gilgamesch=Epos“ heißt das neue dreiteilige 
Oratorium für Sopran, Tenor, Bariton, Baß, gemisch= 
ten Chor und Orchester von Bohuslav Martinu, das 
Paul Sacher zur Uraufführung in Basel angenommen 
hat. 


Die Internationale Gesellschaft für Neue Musik, Orts= 
gruppe Basel der Sektion Schweiz, veranstaltete 
gemeinsam mit der „Kammerkunst” (Basel) ein Kon= 
zert „In memoriam Arthur Honegger”. Auf Heinrich 
Sutermeisters „Hommage ä Arthur Honegger” und 
Gedenkworte von Robert Suter folgten von Honegger 
das 3. Streichquartett (1936), „Trois Psaumes” 
(1940/41), „Quatre Chansons pour voix grave” 
(1944/45), die 1. Sonate für Violine und Klavier 
(1916/18) und „Les Päques ä New York“ (1920). Die 
Ausführenden waren Barbara Peyer (Alt), Hansheinz 
Schneeberger (Violine), Charles Dobler (Klavier) und 
das Schneeberger=Quartett. 


Die Kranichsteiner Musikgesellschaft veranstaltete 
einen Klavierabend, den Else Stock mit Werken von 
Luigi Dallapiccola, Goffredo Petrassi, Arthur Honeg= 
ger, J. 5. Bach, Bernd Alois Zimmermann und Maurice 
Ravel bestritt. In diesem Monat spielt Severino Gaz= 
zelloni (Rom) Flötenmusik von Debussy, Honegger, 
Varese, Jolivet und Ibert im Kranichsteiner Musik- 
institut, und im Mai wird William Ray (USA) dort 
mit Liedern von Debussy, Honegger, Hindemith, Stra= 
winsky, Bartök, Copland, Barber und Britten auf= 
treten. 


DIE WULF-FIDEL | 


Ein Instrument für alte und neue Musik | 


Vier Stimmgattungen - Sechs Saiten - Leicht erlernbar. Preise und Teilzahlungsbedingungen im Prospekt, 
Fidel-Literatur nennt die kostenlose Hauszeitschrift DAS JUNGE WERK | 
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In dem 2. Konzert der Heidelberger „Musica viva” 
kam Alban Bergs „Lyrische Suite für Streichquartett”, 
Hans Werner Henzes „Streichquartett“ und Igor Stra= 
winskys „Concertino für Streichquartett” durch das 
Parrenin-Quartett aus Paris zu Gehör. 


Das vierte Symphoniekonzert der Stadt Linz brachte 
ein bemerkenswertes Programm zu Gehör: unter 
Leitung von Miltiades Caridis (Graz/Athen), mit 
Werner Peschke (Flöte) und Manfred Viellechner 
(Englischhorn) als Solisten, kamen u. a. Boris Bla- 
chers „Concertante Musik für Orchester“ op. 10 und 
Arthur Honeggers „Concerto da camera für Flöte, 
Englischhorn und Streicher” zur Aufführung und Hel- 
mut Eders „Tanzreihen”, fünf Stücke aus. einem 
Ballett, an dem Eder noch arbeitet, zur Uraufführung. 
Eders „Musik für zwei Trompeten und Streich= 
orchester” wurde kürzlich unter Leitung von Wilhelm 
Schüchter vom Orchester des Linzer Landestheaters 
und den beiden Solotrompetern der Wiener Philhar= 
moniker Helmut Wobisch und Hans Albrecht im 
Österreichischen Rundfunk urgesendet. 


Leopold Ludwig dirigierte in Hamburg den „Psalmus 
Hungaricus“ von Zoltan Kodaly (Tenorsolo: Sandor 
Konya) und „Der Gefangene” von Luigi Dallapiccola. 
Mitwirkende: Helga Pilarczyk, Helmut Melchert, 
Vladimir Ruzdak, Jürgen Förster, Sigmund Roth und 
der Chor der Hamburger Singakademie. 


Der 7. Kammermusikabend der Tonhalle-Gesellschaft 
in Zürich wurde als drittes Konzert im Musica=viva= 
Zyklus veranstaltet. Ausschnitte aus „Le Marteau 
sans Maitre” von Pierre Boulez waren von Paul 
Hindemiths Bratschensonate op. 11 Nr. 4 und Belä 
Bartöks Sonate für zwei Klaviere und Schlagzeug um-= 
rahmt. In einem Einführungsabend sprach Hans Curjel 
über Pierre Boulez. 

Die Chöre der Konzertgesellschaft Wuppertal brach= 
ten mit dem Wuppertaler Städtischen Orchester unter 
Martin Stephani das weltliche Oratorium „Vom Tode” 
nach Worten großer Dichter für Soli, gemischten 
Chor, großes Orchester und Orgel des österreichischen 
Komponisten Karl Schiske zur deutschen Erstauf- 
führung. : 

In Mainz wurde die symphonische Kantate „Lebens= 
kreise” für Soli, Chor und Orchester von Hans Gäl 
uraufgeführt, der das Werk zum 125jährigen Bestehen 
der „Mainzer Liedertafel und des Damengesangver- 
eins” geschrieben hat. 


In einem der Städtischen Konzerte Krefeld-Mönchen= 
Gladbach dirigierte Romanus Hubertus „Feuerwerk“ 
von Igor Strawinsky und „Kleine Dreigroschenmusik“ 
von Kurt Weill, aus der Pollys Lied wiederholt werden 
mußte. 

In der zweiten Matinee, die das „studio für neue 
musik” der Hannoverschen Gruppe der musikalischen 
Jugend in Verbindung mit dem NDR im Funkhaus 


durchführte, kamen Werke von vier hannoverschen 
Komponisten zu Gehör, nämlich von Karl Heinz Kö= 
per, Klaus Hashagen, Friedrich Leinert und Eduard 
Hanisch. 

Ein neues Orchesterwerk von Gerhard Wimberger 
„Figuren und Phantasien” wurde in Salzburg, diri= 
giert von Ernst Märzendorfer, uraufgeführt. 


Das Oratorium „Die Seligen“ von Joseph Haas kommt 
am ı2, April in Kassel zur Uraufführung. Am Tage 
davor findet in der Musikakademie der Stadt Kassel 
eine Veranstaltung mit Liedern und Klavierwerken 
von Haas statt, in deren Rahmen der Komponist über 
die „Verschiedenheit, Gleichheit und Verbundenheit 
der Künstler“ spricht. 


Verschiedenes 


Auf Schloß Elmau findet die schon traditionelle Musik= 
woche, die vor 30 Jahren von Johannes Müller begrün= 
det wurde, diesmal vom 26. Mai bis 2. Juni statt. Neben 
Elly Ney und Ludwig Hoelscher wirken das Trio Pas= 
quier (Paris) sowie das Endres-Quartett (München) 
wieder mit. 

Der sechste Internationale Musikwettbewerb der 
Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutschland, 
der die Fächer Gesang, Klavier, Orgel, Oboe, Klari= 
nette, Violoncello und Violine-Klavier-Duo betrifft, 
wird in der Zeit vom 6. bis 17. September in München 
durchgeführt. Es sollen 28000 DM zur Verteilung 
kommen. Letzter Anmeldetermin (Bayerischer Rund- 
funk, München) ist der 1. Juli. 

Pianisten bis zum vollendeten 32. Lebensjahr können 
an einem internationalen Klavierwettbewerb_ teils 
nehmen, der im August in Rio de Janeiro veranstaltet 
wird. Einzelheiten über die Einschreibungen, die bis 
zum 15. April erfolgen müssen, teilt das General- 
konsulat von Brasilien, Hamburg ı3, Mittelweg 58, 
mit. 

Für die Komposition einer lyrischen Oper hat der Mai= 
länder „Circolo della stampa“ einen Wettbewerb aus= 
geschrieben, der mit fünf Millionen Lire dotiert ist 
(Auskunft: Corso Venezia, 16, Milano). 

Das Musikhaus Doblinger feiert in diesem Jahr das 


. Jubiläum seines hundertjährigen Bestehens. Aus 


diesem Anlaß hat.die Firma einen Kompositions= 
auftrag auf ein Werk vergeben, das beim Jubiläums= 
konzert im Barocksaal des Musikhauses Doblinger ur= 
aufgeführt werden soll. 


Diesem Heft liegen außer unserer Notenbeilage „Leichte Spiel= 
‚stücke aus dem 17. und ı8. Jahrhundert für Blockflöte“ Prospekte 
der „Schwetzinger Festspiele“, der „Internationalen. Festspiele, 
Bergen“ (Norwegen) und des „Beethovenfestes der Stadt Bonn“ 
sowie des „Hauses der Musikfreunde“, Lindberg, München, bei. 
Ferner liegt ein Prospekt des Ullstein=Verlages, Berlin, bei, der auf 
das Buch von Friedrich Herzfeld, „Lexikon der Musik”, hinweist. 


Bilder 


Rolf Müller-Landau: Alte Kammermusik (pit ludwig) / Bühnenbild zu „Graf Ory“ (Dallügge) / Mozarts Hand= 
schrift / „Flügel des Schlafes” (Englert) / Carl Schuricht (Hauert) / Zeichnung aus dem „Simplicissimus” von Rudolf 


Wilke / „Traumspiele” (Theis) / „Gespräche der Karmeliterinnen” in der Scala (Seelmann=Eggebert) / Händels 
„Jephta” (dpa) / Internationales Ballett=Festival in Wiesbaden (dpa) / Monostatos (Archiv Pisarowitz) / „Jüngs 
lings Kaffeehaus an der Donau“ (Historisches Museum der Stadt Wien) 
22 BUGBEE 2 EEE Er BLIEB RER ABVEREDG RL: FEREBERERGEGE ES RER RER ESS ER EL nt 
Neue Zeitschrift für Musik » Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung“. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München, 


seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen 
Sitz Augsburg r 
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Klaviersatz von Lothar Lechner 


Herausgegeben von Heinz Kaestner 


Aus: „Leichte Spielstücke aus dem 17. und 18. Jahrhundert” für Sopranblockflöte und Klavier 
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SMUSIKERZIEHUNG 


STIOTSCHEUCH 


Das Schulliederbuch und seine Wandlung 


Vor 150 Jahren kannte man noch kein „Schul“-Lieder- 
"buch in unserem Sinne. Der Schulgesang, der nach 
Berichten von Zeitgenossen damals einen kläglichen 
Tiefstand erreicht hatte, erstreckte sich auf das Ein= 
pauken von Chorälen und geistlichen Gesängen. Das 
ist erklärlich, wenn man bedenkt, daß erst 1778 durch 
Herder das nach seiner Hochblüte im ausgehenden 
Mittelalter vergessene, ja mißachtete Volkslied wieder 
zu Ehren kam. Wohl gab es auch Sammlungen mit 
weltlichen Gesängen, deren gespreizte Sprache aber 
von Kindern nicht „gehörig verstanden werden 
konnte“, wie ein Bericht (1780) über die im „Leipziger 
- Stadtgesangbuch” enthaltenen Lieder urteilt. Die Me= 
lodien selbst waren von „Verzierungen, Floskeln, 
- theatralischen Wendungen“ derart überladen, daß sie 
unmöglich Eingang in die Schule finden konnten, zu= 
mal den Schulmeistern des friederizianischen Zeitalters, 
die sich vielfach aus „verarmten Handwerkern, ent= 
lassenen Soldaten (Invaliden), arbeitsunfähigen Tage- 
löhnern“ (Bericht der königl. Regierung, Frkft a. O. 
1825) rekrutierten, die Fähigkeit zu musizieren voll- 
ständig abging. Die zu dieser Zeit zur Auswirkung 
kommende Forderung der sog. „Berliner Schule”, daß 
die Melodien „frei von allen theatralischen Zutaten, 
leicht zugänglich, auch ohne bezifferten Baß verständ- 
lich“ gestaltet sein sollten, zeitigte volkstümliche 
Melodien, wie sie besonders Johann Abraham Peter 
Schulz (1747-1800) („Der Mond ist aufgegangen”) 
und Joh. Fr. Reichardt (1752—1814) („Schlaf, Kind- 
chen schlaf”, „Sah ein Knab ein Röslein stehn“) 
schufen. Ihr Erscheinen in Liedersammlungen und ihr 
Eindringen in die Schule trugen sehr dazu bei, den 
Schulgesang aus dem trostlosen Tiefstand herauszu= 
führen. Freilich vollzog sich die Wandlung zum Besse= 
ren erst in Jahrzehnten. In Sammlungen, die im ersten 
Drittel des 19. Jahrhunderts erschienen, geistern vor= 
herrschend noch aufdringlich moralisierende und pie= 
tistische Tendenzen, wie ein Einblick in die „für Volk 
und Jugend bestimmte” Sammlung „Liederkränze, 
_ gewünden von Dr. Großheim”“ aus dem Jahre 1830, 
überzeugend erweisen kann. Was der in Kassel lebende 
Verfasser (1764-1847), der sich als Opern=, Orgelz=, 
Schulgesangs-Komponist und Musikschriftsteller einen 
geachteten Namen erworben hatte, in seinem blumigen 
Vorwort sagt, ist bezeichnend für die Gestaltung der 
Terier , 
„Sie sind aus heimischen Blumen gewunden, einst die 
Zierde unserer Gefilde. Anmuthig, das Auge ergötzend, 
‘ist ihr Farbenspiel; süß-duftend, stärkend selbst ihr 
Geruch, und weitentfernt, Schwindel oder Nerven= 
zufälle herbey zu führen. Die minder prangenden 
unter ihnen sind Feldblümchen, die sich bescheiden 
dem Ganzen anschmiegen wollen.” 

Dem Vorwort folgt ein „Denkmal den Beförderern 
dieses Werkes”, ein Namensverzeichnis der Bezieher, 
unter welchen sich außer dem König von Preußen 
- mehrere deutsche Fürsten, Prinzen und Prinzessinnen, 


Vertreter von Städten, verschiedenen Ständen und 
Schulen befinden. Unter kuriosen Überschriften, z. B. 
„Lebensglück und Beförderungsmittel desselben“ wird 
in dem 158 Seiten starken Band nun alles besungen 
und angesungen, was dem Kinde im Lebensumkreis 
begegnet, aber nicht ohne daß die dichterischen Er= 
güsse im aufdringlich=belehrenden, süßlichen Tone in 
ein moralisierendes Mäntelchen gehüllt sind. Unkind= 
lich, gespreizt läßt man Kinder wie Erwachsene spre= 
chen; und wenn diese sich an Kinder wenden, gehen 
ihre Worte an der Mahnung Rückerts „Mit Kindern 
sollst du dich kindisch nicht gebärden“ gründlich vor- 
bei. Treffend charakterisiert ein Zeitgenosse diese 
Reimereien: „Auf dem Gebiete des weltlichen Liedes 
haben ‚weinerlich” (Sentimentalität), ‚Michel‘ (Platt- 
heit) und ‚Balhorn’ (Verbesserungssucht) genügend 
Unheil angestiftet.” (S.: Biographie über Ludw. Erk 
von Karl Schultze, Berlin 1876.) 


Gegenüber den unerträglichen, ledernen Texten, deren 
Dichter nirgends genannt sind, gewinnt man von der 
musikalischen Einkleidung einen freundlicheren Ein- 
druck. Unter den in Choralbuchform (Violin- und Baß= 
schlüssel) als Oberstimme eines einfachen Klavier= 
satzes erscheinenden Melodien finden wir solche von 
J. A. P. Schulz, Mozart, („Komm lieber Mai“), Kalk= 
brenner, v. Dittersdorf, C.M. v. Weber, Corona Schrö- 
ter (die erste Erlkönig-Komposition!), Nägeli, Graun, 
Gluck usw. Auch viele unter den übrigen Melodien 
weisen annehmbare, volkstümliche Züge auf; hie und 
da ist auch schon eine zweite Stimme angedeutet, 
während einige in rezitativer, melodramatischer Form 
fehl am Platze und andere in der ungewöhnlich hohen 
Tonlage kaum ausführbar sind. Daß die Sammlung 
durch Empfehlung von Regierung und Behörden noch 
Eingang in die Schule finden konnte, beweist, daß 
trotz Eingliederung des Gesangsunterrichtes als plan= 
mäßiges Schulfach Pestalozzis revolutionäre Er= 
ziehungsgrundsätze sich auf diesem Gebiet noch nicht 
auswirkten. . 


Dieser neue Geist fand Auftrieb und Erfüllung durch 
die aus dem Volksschullehrerstand hervorgegangenen 
Friedrich Silcher (1789-1860) und Ludwig Erk (1807— 
1883), die beide sich als Volkslied-Schöpfer, -Sammler 
und =Forscher unvergängliche Verdienste erworben 
haben. Ihre Liedersammlungen waren zwar nicht die 
ersten ihrer Art, aber die wertvollsten, die der Er= 
weckung des Volksliedes und seiner Einführung in die 
Schule dienten. Besonders Erk muß als der Schöpfer 
des brauchbaren Liederbuches angesehen werden. 
Schon 1828 erschienen seine „Schullieder”, 1838 „Deut= 
sche Volkslieder“, 1840 „Liederkranz”, 1842 „Sing= 
vögelchen“, die sich in kurzer Zeit großer Beliebtheit 
und erstaunlich starker Verbreitung erfreuten. 


Eine andere, 1842 in Kassel erschienene Sammlung, 
„Deutsche Lieder für Schule, Haus und Leben”, zeigt 
schon erfreulichen Fortschritt in bezug auf Auswahl, 
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Inhalt und Form der Lieder und verrät zugleich die 
Hand der — die Bedürfnisse und Belange der Schule 
aus der Praxis kennenden — Fachleute und Heraus= 
geber, der beiden Homberger Seminarlehrer Hein= 
rich Müller und Dr. Wilhelm Volkmar. Zwar be= 
gegnen uns hier immer noch — als Konzession an 
den Zeitgeschmack — sentimentale, in der Spinnstube 
heimische Gesänge, zwar werden bekannten Melodien 
unpassende fremde Texte unterlegt; aber es überwie= 
gen echte Kinder=, Volkslieder und Kanons, so wie wir 
sie in unserer heimatlichen Dorfschule vor 60 Jahren 
begeistert sangen und wie sie zum Teil noch heute in 
den Schulen erklingen. Für den gut=schlichten (homo= 
phonen) zweistimmigen Satz bürgt der Name des Prof. 
Dr. W. Volkmar (1812—1887), der als bedeutender 
Komponist von Orgel-Sonaten und =Konzerten be= 
kannt war und viele hessische Lehrer für den Schul- 
gesang begeisterte. Nur befremdet uns öfter die der 
natürlichen Stimmlage des Kindes entgegenstehende 
hohe Notierung (g”, a”). (Doch soll — nach wissen= 
schaftlicher Forschung — die menschliche Stimmlage 
damals höher gewesen sein als heute.) An geeignetem 
„Liedstoff“ konnte es nun nicht mehr mangeln, und 
es ist erklärlich, daß besonders die Erfolge der Erk- 
schen Sammlungen viele Autoren zur Nachahmung 
reizten, so daß nach dem Bericht eines Zeitgenossen 
nach 1841 schon 153 Sammlungen bekannt waren und 
Ernst Henschel (1804-1875) — ein bedeutender Päd= 
agoge und Methodiker — vor Überproduktion warnte. 
(5. Dr. M. Schipke: „Der deutsche Schulgesang“, Ber- 
lin 1913.) Die Bereitstellung des Liedstoffes darf auch 
nicht darüber hinwegtäuschen, daß der Schulgesang 
i. a. sich noch nicht wesentlich von seinem Tiefstand 
entfernt hatte und als Unterrichtsfach an die letzte 
Stelle des Unterrichtsplanes verwiesen, ja vielfach 
überhaupt ausgeschaltet wurde. Dieser Feststellung 
steht die Tatsache, daß Erk den Melodien teilweise 
drei- und sogar vierstimmige Sätze beigegeben, nicht 
entgegen, denn Leistungen in diesem Rahmen waren 
Ausnahmefälle. Choräle und weltliche Lieder wurden 
nach der Ziffer- oder Zahlen-Methode, hauptsächlich 
aber mechanisch nach Gehör eingepaukt! 


Die politischen Ereignisse der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts gaben in den folgenden Schulgesetzen 
auch den Unterrichtsplänen und Schulbüchern ihr Ge= 
präge. Sowohl die Berliner=,Zirkular“-Verfügung von 
1851 wie auch die — als Reaktion auf 1848 erfolgten 
(berüchtigten!) — „Regulative” (1854) ließen dem 
Schulgesang (im Gegensatz zu anderen Fächern) 
Lebensraum und Festigung im Unterrichtsplan (teil= 
weise bis zu drei Gesangsstunden wöchentlich!); um 
der planlosen Auswahl des Singstoffes entgegenzu= 
wirken, erließ die Berliner Regierung für die drei 
Altersstufen (Unter-, Mittel-, Ober-Stufe) geltende 
„Verzeichnisse“ der einzuübenden Choräle und Volks= 
lieder und veranlaßte die Herausgabe eines Schul- 
choralbuches sowie einer Liedersammlung in drei 
Heften. Die hier erstmalig erscheinende Aufstellung 
eines feststehenden „Kanons” von Gesängen war der 
Einheitlichkeit im Singstoff und seiner weiten Verbrei= 
tung sehr nützlich. Religiöse Unterweisung und Wek- 
kung des „Patriotismus” als wesentliche Erziehungs= 
ziele bestimmten den Inhalt der Liederbücher: Choräle, 
Vaterlands- und Volkslieder. Angeregt durch Silcher- 
Erk erschlossen Volksliedforscher wie W. v. Ditfurth 
. („Fränkische Volkslieder“ 1855) oder Frz. Magnus 
Böhme („Altdeutsches Liederbuch“ 1877) neue Quellen, 


die Schul-= und Volksgesang befruchteten. Daneben 
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machte sich aber auch eine — dem Volkslied nach= 
geahmte — neue Gattung von Gesängen breit, „Lieder 
im Volkston“ oder „Volkstümliche Lieder”, die meist 
auf die sentimentale Empfindsamkeit der breiten Masse 
spekulierten und dazu beitrugen, die Grenze und den 
Unterschied zwischen dem echten, ursprünglichen 
Volkslied und dem „zurechtgemachten Volksgesang“ 
zu verwischen. Dank der mangelnden Geschmacks- 
bildung von Autoren und Lehrern fanden auch sie ihre 
Aufnahme in die Liederbücher und ihren Weg in die 
Schule. Das Bestreben, dem heimatkundlichen Unter= 
richt breiteren Raum zu geben, zeitigte neben echten 
„Heimatliedern“ auch literarisch und musikalisch min= 
derwertige Gebilde, die sich aber im begrenzten „Lo= 
kalpatriotismus“ großer Beliebtheit erfreuten und 
darum auch in den landschaftlich ausgerichteten Lieder= 
büchern erscheinen mußten. 


(Schluß folgt.) 


In£s LEUWEN 


Interpretative Tonbildung 


Die Reproduktion des musikalischen Kunstwerks durch die 
Stimme umfaßt das gesamte Gebiet der physischen, psychischen 
und geistigen Fähigkeiten des Künstlers. Soll Interpretation nicht 
zu einer nur instinktiven oder intellektuellen Verrichtung gemin= 
dert werden, so bildet sie den Kernpunkt, in dem sich alle 
Fähigkeiten des Interpreten manifestieren und ablesen lassen. 


Die menschliche Stimme hat durch ihr elastisches, 
lebendiges, nicht durch artifizielle Körper bestimmtes 
Material einen großen Spielraum von flexiblen Ver= 
änderungsmöglichkeiten, und diese naturbedingte 
Variabilität wird noch dadurch erhöht, daß die Bildung 
der Instrumentform an sich und die eigentliche Klang= 
erzeugung im Vorgang der Tonproduktion ineinander= 
greifen. Mit dem Erklingen eines einzelnen Tones läßt 
sich darum schon eine reiche Skala von Ausdrucks= 
manifestationen verwirklichen. 


Dieser Umstand ist für die Interpretation des musi= 
kalischen Kunstwerks vergleichsweise von der Bedeu= 
tung, die in der Malerei den einzelnen Pinselstrich zu 
einem Ausdrucksmedium macht. Ob Farbe und Form 
pointillistisch in eine Vielfalt von Punkten aufgelöst, 
ob sie mit Vehemenz durch Spachtel oder breiten Pin= 
selstrich gegeben werden, ist innerhalb der Darstel- 
lung des Bildes so erheblich wie der einzelne Ton als 
Ausdrucksträger im Rahmen der Komposition. Der 
Maler, der die pointillistische Vorlage mit breitem 
Pinselstrich kopieren wollte, würde sich als Mittler 
selbst für Beurteiler ohne Sachkenntnis „vergriffen“ 
haben: das Beispiel zeigt, wie entscheidend bereits 
die Detailform in ihrem kleinsten Ausmaß die Über= 
tragung des Bildgehaltes in sich birgt oder ihm ent= 
gegensteht. 


Nicht anders erweisen sich die Verhältnisse für den 
Interpreten des musikalischen Kunstwerks: er hat eine 
Vorlage, die ihn an eine spezifische seelische Welt 
bindet: er kann sie im wahrsten Sinne des Wortes 
durch die Expression des einzelnen Tones übertragen 
oder ihr bereits ein schier unüberwindliches Hindernis 
in den Weg legen. 


Solange naturalistische Gegebenheiten seine Ton= 
produktion mitbestimmen, ist er der Gefangene der 
Formen, die sein Instrument ihm aufzwingt: es hat 
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sich der Rolle des Mittlers begeben und maßt sich die 
beherrschende Position des eigentlichen Spielers an. 
Solch ein Quidproquo führt nur zu Notlösungen: denn 
in dem vielgestaltigen Spiel der Kompositionen wird 
die naturalistisch angelegte Interpretation lediglich 
zufällig und in ganz beschränktem Rahmen ein ent= 
sprechendes Äquivalent für die Entelechie der wieder= 
zugebenden musikalischen Konzeption bieten, 


Die Beobachtung zeigt, daß mit dieser Beengung prak- 
tisch gerechnet wird: zumeist begegnet man heute 
Künstlern, die sich bewußt auf ein fest umrissenes 
Teilgebiet beschränken, und Veranstaltern, die ihre 
Interpreten. nach katalogisierten Stimmcharakteren aus= 
wählen. Man ist so sehr an diesen Zustand „gewöhnt“, 
daß man ihn als normal akzeptiert. Eine tiefergehende 
Betrachtung wird ihn merkwürdig und von eigen= 
artigen Voraussetzungen beeinflußt finden. 


Ich möchte die Frage nach Wesen und Artung des 
Technischen an den Anfang meiner Überlegungen 
stellen: denn wie beschränkt und wie sehr auch immer 
von naturalistischen Voraussetzungen sie bestimmt 
sein mag, so ist doch jede „Technik“ als solche erar- 

- beitet worden und insofern das Ergebnis eines geisti- 
gen und gesangtechnischen Werdegangs, der in keiner 
Hinsicht identisch ist mit der Art und Veranlagung 
des Sängers. Denn die Natur des Organes hat mit der 
technischen Formgebung an und für sich noch gar 
nichts zu tun: erst der Äußerungs=- oder Ausdrucks= 
wille bildet Laute und Töne. Verfolgen wir nun den 
Weg einer „ausgebildeten“ Technik zurück bis zu 
ihrem Ursprung, so treffen wir als ihren ersten Be= 
weger auch wieder den Expressionstrieb des Menschen, 
der, in Erregung geraten, bestimmte Realisationsmög= 
lichkeiten für die Übertragung seiner Empfindungen 
sucht. Die Ausdrucksforderung hat die Formen ent= 
wickelt, die uns als Eigengebilde in den gewordenen 
Stilen vorliegen: Kirchengesang, altitalienischer Bel- 
canto, Instrumentalstil, veristische italienische Oper, 
Wagner und Strauss mit ihrer zentralen Einbeziehung 
des Wortes sind nur einige Beispiele solcher aus= 
gereiften Normen. In jedem Fall müssen wir im tech= 
nischen Vorgang einen geistigen Prozeß erkennen, der 
sich des Organes als Naturinstrument „bedient“ und 
es in einem danach eingerichteten Umfang anwendet. 
Die Methode der Benutzung wird sich wiederum als 
Veränderung innerhalb der lebendigen Substanz aus= 
wirken: die stete Wiederholung gleicher Bewegungen 
wird definierbare Funktionen durch Gebrauch kräftigen 
und hervorheben, andere durch beharrliche Ausschal= 
tung verkümmern lassen. 


Dem Resultat solcher „autark“ gewordenen tech= 
nischen Verfahrensart entspricht die erwähnte Be= 
schränkung des Künstlers auf ein Teilgebiet, denn nur 
so weicht er der Gefahr aus, das Unzulängliche dieses 
einzigen von ihm erlernten und gemeisterten Stiles 
an Werken von anderer Voraussetzung offenbar wer= 
den zu lassen. Zugleich hat er damit sich selbst eine 
Beschränkung auferlegt, die in ihrer Ausnützbärkeit 
als Handelsware ergiebig und bequem bleibt, die aber 
für den Reichtum seiner Persönlichkeitsentwicklung 
und des seinem Organ immanenten Ausdruckspoten= 
tials eine ganz und gar willkürliche Beschneidung dar- 
stellt. Will er wiederum der sklavischen Einordnung 


in ein ganz bestimmtes Fach sich nicht fügen, so wird 


er das Gesamt der Problematik berühren, die sich 
zwischen einseitig ausgerichteter Technik des Singens 
und dem Gebiet der Interpretationen eröffnet. Setzen 
wir voraus, daß er einen Stil vortrefflich beherrscht, 


so wird er mit eben diesem Ausdrucksmechanismus 
auch ein Kunstwerk zu realisieren suchen, das mit 
anderen Umsetzungsschaltungen verknüpft ist. Es wird 
ihm ergehen wie dem zu Anfang erwähnten Kopisten 
eines Bildes: mit einer Tonform, deren Prägung frem= 
den Expressionsbereichen entstammt, kann er nicht 
nur dieser neuen Gestaltungsanforderung nicht ge= 
recht werden, sondern legt ihr durch das von ihm 
angewandte inadäquate und infolgedessen artifiziell 
aufgesetzte Gebilde geradezu ein unüberwindliches 
Hindernis in den Weg. Noch unerfreulicher erweist 
sich das Resultat, wenn der reproduzierende Künstler 
überhaupt noch nicht zu einer einwandfreien Beherr- 
schung seines Organes vorzudringen vermochte und 
naturalistische Komponenten die Interpretation mit= 
prägen. In beiden Fällen aber haben wir es mit einem 
Auseinanderreißen von ursprünglicher Expression und 
Tonbildung zu tun: sei sie nun gekonnt aufgesetzt 
oder naturalistisch unvollkommen — die Technik hat 
sich von ihrem eigentlichen Movens, dem erregenden 
Ausdruck, gelöst, aus dem Kreislauf ausgeschaltet und 
muß dadurch früher oder später ein Gebäude ohne 
inneres Leben werden: eine Manier. 


(Schluß folgt.) 


Die Solokadenz als wesentlicher Faktor 


Im Novemberheft 1956 der „NZ für Musik“. kommt 
P. Janssen unter dem Titel „Hat die Solokadenz noch 
einen Sinn?” zu dem Ergebnis, die Solokadenz habe 
keine allgemeine Existenzberechtigung mehr, und der 
Solist sollte statt der Kadenz nur eine „passende 
kurze Überleitung” anbringen. Dieser Verallgemeine= 
rung möchte ich mit den folgenden Gegengründen 
entschieden widersprechen. 


Der Bericht von jener drastischen „Fenster”-Kur, die 
Händel mit der widerspenstigen Primadonna durch= 
führte, ist bezeichnend für die Unarten nicht aller, 
aber vieler der damaligen Gesangstars, die Ornamen- 
tik ganz in den Vordergrund zu schieben. Wir kennen 
Glucks Kampf um die Vereinfachung des musika= 
lischen Ausdrucks in der Oper, also auch um das 
Zurückdrängen des Zierwesens. Noch Wagner schreibt 
in seinen Lebenserinnerungen von seinen Mühen, die 
Sänger zur gewissenhaften Befolgung des Notenbildes 
hinzuführen. Diese Tatsachen sind aber kein Beweis, 
daß die Solokadenz überall und allezeit eine wider= 
willig gewährte Konzession der Komponisten an die 
Virtuosen gewesen sei, sondern lediglich, daß die 
Meister darauf drangen, die richtige Stelle und die 
künstlerisch vertretbare Gestaltung der Cadenza zu 
wahren. Daß sie ein integraler Bestandteil in Opern 
und konzertanten Werken einer bestimmten Epoche ist, 
hat auch Janssen nicht bestritten; nur wäre die Lösung 
des Problems, die er vorschlägt, m. E. stilwidrig und 
in den meisten Fällen ein Vergehen gegen die doch 
heute fast übertriebene Werktreue. 


Für den schöpferischen Musiker ist das Phantasieren, 
Kadenzieren und Improvisieren über eigene und auch 
fremde Themen so not wie das tägliche Brot. Im 
übrigen erfüllt die Kunst der Improvisation in der 
Öffentlichkeit den Zweck — den wir doch nicht zu 
niedrig einschätzen dürften —, das artistische Element 
zur Geltung zu bringen. Lebendige, wertvolle Musik, 
artistisch gekonnt, stachelt den Ehrgeiz der Solisten 
an und befriedigt nicht nur die Zuhörer, die für 
vitales oder gar exaltiertes Musizieren und technische 
Brillanz — und stundenlanges Auswendigspielen! — 
sich begeistern können und die noch heute eine statt= 
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liche Schar stellen. Dabei scheint mir grundsätzlich 
nicht viel Unterschied zu bestehen zwischen einem 
Solisten, der selbst schöpferisch improvisiert oder sich 
seine Kadenz vorher zurechtlegt, und dem, der sie 
sich von einem Komponisten erbeten hat, 


Freilich ist es beschämend und peinlich, was dem 
Hörer oft auf diesem Gebiet auch von berühmten 
Virtuosen an Geschmacklosigkeiten serviert wird. Wenn 
Herr Janssen diese Ergüsse (er nennt sie rücksichts= 
voll „Komposition in der Komposition”) verdammt, 
dann kann man ihm nur beipflichten. 


Aus seinen Ausführungen aber geht hervor, daß er die 
Solokadenz prinzipiell als überholt und überlebt be= 
trachtet, und hier kann ich ihm nicht folgen. Die letzte 
Konsequenz seiner Forderung wäre die Zerstörung 
wesentlicher Merkmale der Musik des Barocks, des 
Rokokos und der Klassik. In mühsamer Kleinarbeit 
hat sich die Musikforschung während der letzten Jahr= 
zehnte an den Fragenkreis der Ornamentik und der 
Diminution herangearbeitet; ein Kenner wird bei= 
spielsweise eine Violinsonate von Corelli oder Händel 
in der Ausführung nach den von den Meistern hinter- 
lassenen Niederschriften der Solostimme — die ja der 
damaligen Übung entsprechend nur das melodische 
Gerüst enthält — kaum erträglich finden. Über den 
Ziergesang!), die Cembalotechnik oder den konzer= 
tanten Flöten= oder Violinstil im 18. Jahrhundert 
liegen wissenschaftliche Veröffentlichungen vor?). 


Interessant ist, daß J. S. Bach stets, bevor er für sich 
auf der Orgel improvisierte, mit dem Orgelstück eines 
anderen Meisters begonnen hat, gleich als ob er seine 
Phantasie hätte entzünden wollen: also eine Art Ver= 
knüpfung eigenen und fremden Schaffens. Was die 
Solokadenz anlangt, so finden wir bei ihm wenig 
Gelegenheiten, eine „Komposition in der Komposi= 
tion“ anzubringen. Bei vielen Orgelsätzen und schon 
in manchen der bekannten kleinen Cembalopräludien 
ist eine cadenza=ähnliche Bildung anzutreffen, immer 
ausgeschrieben, freilich auch nicht cadenza benannt. 
Man denke an die berühmte Cembalo-Kadenz im 
5. Brandenburgischen Konzert. Die Cadenza zwischen 


1700 und 1830 ist m. E. nicht generell als „Kniefall“ 


vor Virtuosen und Publikum zu werten; sie stellt 
gleichsam die einzige Möglichkeit dar, aus der Strenge 
der Form ein paar Minuten „auszubrechen“, 


Es scheint mir eine notwendige und verdienstvolle 
Aufgabe, die vorhandenen Kadenzen kritisch zu sich= 
ten und einwandfreie neue bereitzustellen. Schöpfe- 
rische Musiker unserer Zeit wie unsere Verleger 
sollten sich dieser Aufgabe zuwenden. Selbst auf die 
Gefahr hin, der „Rezeptanfertigung“ geziehen zu 
werden, sei schließlich angedeutet, welche Anforde= 
rungen an eine einwandfreie Cadenza gestellt werden 
müßten: 1. thematische Arbeit, trotz virtuoser Hal- 
tung; 2. Rücksichtnahme auf Spielweise, Umfang und 
Klangwelt des historischen Instrumentes (auch wenn 
die heutige Ausführung u. U. auf modernem Instru= 
ment erfolgt); 3. Anpassung an Satzstruktur, Modus 
lationsgrenzen, agogische und dynamische Eigenart 
der Stilepoche und 4. Bemessung der Zeitdauer und 
Gestaltung des Aufbaues von Fall zu Fall aus dem 
inneren Gefüge des betreffenden Stückes heraus. 


Paul Bleier 


1) Auch das Da capo der dreiteiligen Arie des ı7./18. Jahr= 
hunderts wurde nicht immer notengetreu, sondern als Double 
oder agrement gesungen! 

2) Vgl. Neuausgabe der Corellis und Händel=Sonaten für Violine 
und B. c. (Schott). 4 


Prof. Dr. Wilhelm Fischer (Innsbruck), der verdiente 
Mozartforscher und Präsident des Zentralinstituts für 
Mozartforschung Salzburg, erhielt die Ehrenmitglied- 
schaft der Deutschen Mozart=Gesellschaft. 
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Die Schweiz und die Musikpädagogik 


Es liegt in der Situation der letzten Kriegsjahre und in 
den Wirren der Nachkriegszeit begründet, daß ein 
1944 in der Schweiz erschienenes, vom Schweizerischen 
Musikpädagogischen Verband herausgegebenes grund-= 
legendes Buch in Deutschland eigentlich bis heute fast 
völlig unbekannt geblieben ist: die „Geschichte der 
Musikpädagogik in der Schweiz” von Antoine=E. Cher= 
buliez. Das Buch trägt den Untertitel „Beiträge zur 
Entwicklung der Musikerziehung im Rahmen der 
schweizerischen Musik- und Geistesgeschichte bis zum 
Ausgang des 19. Jahrhunderts“ und hat einen Anhang, 
der die „Geschichte des Schweizerischen Musikpädago- 
gischen Verbandes von 1893 bis 1943” behandelt (E. A. 
Hoffmann beschrieb sie auf rund 50 Seiten). Die Be= 
deutung der großangelegten Arbeit rechtfertigt einen 
um über zehn Jahre verspäteten Hinweis für unsere 
Leser. Cherbuliez, Professor für Musikwissenschaft an 
der Universität Zürich und Zentralpräsident eben 
jenes pädagogischen Verbandes, der die Edition des 
Werkes veranlaßt hat, faßt den Stoff zum ersten= 
mal zusammen. Die Arbeit ist unentbehrlich für jeden, 
der sich mit der Geschichte der Musik, der Musik= 
pädagogik und mit den musikpädagogischen Metho= 
den selbst beschäftigt, unentbehrlich auch in Deutsch= 
land bei den schöpferischen Wechselwirkungen, die 
zwischen den beiden Ländern gerade auf pädagogi- 
schem Gebiete stattgefunden haben und noch immer 
stattfinden. W 


Ein neuer akademischer Titel 
Magister Artium 


Als erste deutsche Universität verleiht die Freie Uni= 
versität Berlin künftig den akademischen Titel eines 
„Magister Artium“. Am ı. Februar tritt die Prüfungs= 
ordnung in Kraft, nach der der neue akademische Grad 
erworben werden kann. Er ist für Studierende der 
Philosophischen Fakultät bestimmt, die weder die 
Doktorprüfung noch die Staatsprüfung für das höhere 
Lehramt ablegen wollen. Voraussetzung für die Zu= 
lassung zu dieser Prüfung ist ein achtsemestriges 
Studium. Das Examen ist in einem Hauptfach und 
zwei Nebenfächern der Philosophischen Fakultät ab- 
zulegen. Die Absolventen der Prüfung zum „Magister 
Artium“ sind berechtigt, hinter ihrem Namen die 
Buchstaben M. A. zu führen. 


Während für die Doktorprüfung von den Kandidaten 
das sogenannte „große Latinum“ verlangt wird, kann 
der „Magister Artium” auch mit dem „kleinen La= 
tinum” erworben werden. Außerdem sind die Kosten 
für die Ablegung des Doktorexamens, vor allem 
durch den erforderlichen Druck der Doktordisser= 
tation, höher als die Gebühren für das Examen zum 
„Magister Artium”. 


Die westdeutsche Rektorenkonferenz hatte bereits im 
Juli 1954 vorgeschlagen, den alten Magistertitel, der 
früher, zum Teil bis ins 19. Jahrhundert, an den deut- 
schen Universitäten verliehen wurde, wiedereinzu= 
führen. Damit solle einer zunehmenden Entwertung 
des akademischen Doktortitels in Deutschland be= 
gegnet werden. An den englischen und nordamerika= 
nischen Universitäten wird der Magister noch heute 
als höherer akademischer Grad und meist als Vor= 
bedingung für das Doktorat verliehen. 


*- 


Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik 


I: Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


Vorbildliche Musikerziehung 


Im Verlaufe eines unter der Leitung von Frau Studien= 
rätin Holzapfel stehenden Lehrgangs des Arbeits= 
kreises in Hannover hielt Oberfachschullehrer Georg 
Scholzgart eine Lehrprobe, über die hier berichtet 
werden soll. „Singen und Musizieren in der Vor= 
weihnachtszeit” hieß das Thema der Stunde. Zunächst 
arbeitete der Lehrer gruppenweise mit allen Jungen 
und Mädchen seines 7. Schuljahres an Orff=Instru= 
menten. Es war erfreulich und erstaunlich zu erleben, 
mit welcher Begeisterung die Kinder musizierten. Der 
reizvolle Klang der Xylophone, kleinen Pauken und 


Triangeln weckt den natürlichen Spieltrieb der Kin= 


der und hilft ihnen, sich in kürzester Zeit eine Viel= 
zahl von musikalischen Grundelementen zu erarbei- 
ten. Scholzgarts Schüler bewiesen, wie ein richtig 
geleiteter Musikunterricht mit einfachen Mitteln auch 
etwa 13jährige aus der typischen Großstadtatmosphäre 
zu froh beschwingten jungen Menschenkindern machen 
kann. Bemerkenswert, wie es Scholzgart gelang, einer- 
seits die Kenner des Orff=Schulwerks nicht zu lang= 
weilen und andererseits diejenigen, welche die Orff- 
“ Instrumente weniger oder gar nicht kannten, für die 
Sache zu gewinnen, 


Danach übte der Lehrer mit den Kindern unter Ver= 
wendung der sich mehr und mehr verbreitenden Ton- 
namen von Carl Eitz ein kleines dreistimmiges Lied 
„vom Blatt“ ein. Als Vorübung dazu sangen die Schüler 
zwei= und dreistimmig frei nach Tonika=-Do-Hand-= 
zeichen einige im Augenblick erfundene Melodien mit 
erstaunlicher Tonreinheit und Hingabe. Es gab für die 
Zuhörer viele Anregungen für die eigene Praxis. 
Nur ein Beispiel sei herausgegriffen: das bekannte 
Intervallsignal (hier könnte es das Signal des Niko- 
lausautos gewesen sein): 


wurde gesungen zuerst wie aus weiter Ferne, dann 
näher kommend und schließlich wieder im Walde 
verhallend. 

Da das zu erarbeitende Lied in Es-Dur (Mo=Dur) 
notiert war, mußten selbstverständlich auch einige 
tonartliche Übungen vorausgeschickt werden. Da gab 
es — wiederum mit Tonnamen und Handzeichen — 
ein erstaunlich sicheres Wandern von einer Tonart in 
die andere. Die Kinder bezeichneten die Modulations= 
wege schnell und sicher und konnten sie auch gleich 
an die Tafel schreiben. L 
Nur wenige Minuten dauerte diese Arbeit, aber in 
dieser Zeit hatte man sich in die Tonart und den Ton= 
artenkreis des Liedes eingesungen. Der Lehrer half 
mit methodischem Geschick über die Schwierigkeiten 
des an der Tafel stehenden Chorsatzes hinweg. Schließ= 
lich stimmen die 80 Zuhörer selbst mit ein. 
Vergessen wir nicht, daß es sich um die Oberklasse 
einer Volksschule handelte, in der es ausgesuchtes 
Schüler-,Material” ganz gewiß nicht gibt. Aber es 
erhebt sich die Frage, wie viele Klassen gleicher Art 


wohl ähnlich gut und schön singen? Die Wichtigkeit 
der Lehrerpersönlichkeit steht außer Frage. Doch auch 
der beste Lehrer braucht geeignete Hilfsmittel. Die 
Synthese zwischen den Eitzschen Tonnamen und den 
Tonika-Do=-Handzeichen in freier methodischer Hand- 
habung durch den Lehrer steht zweifellos im Dienste 
einer musikalischen Bildungsarbeit, die einem ver- 
breiteten Lied- und Chorgesang willkommene Wege 
weist. 


Wie richtig dieser Gedanke ist, erfuhren wir im weite- 
ren Verlauf der Stunde. Die Schüler Georg Scholzgarts 
sangen noch zahlreiche andere vorweihnachtliche Lie= 
der. Als festlicher Höhepunkt fielen mehrere An- 
gehörige des Schulkollegiums mit ihren Instrumenten 
ein. Gern hätten wir von jedem Lied noch mehrere 
Strophen gehört, aber dazu war dann die Stunde zu 
kurz. 

Zum Schluß des Nachmittags ließ Lehrer Scholzgart 
von seinen Schülern und Schülerinnen kleine Noten= 
zettel als ein Angebinde im Sinne weihnachtlichen 
Schenkens an die Teilnehmer des Lehrgangs verteilen; 
nach schlichten einleitenden Worten sangen alle den 
Kanon „Liebe ist ein Ring. Der Ring hat kein Ende“. 
Die Noten, von Kinderhand geschrieben und auf der 
Rückseite des Blattes mit einer Widmung der Klasse 
7d versehen, liegen seit Tagen auf meinem Schreib- 
tisch. Sie sind allein schon Anlaß genug, mit diesen 
Zeilen einem von der Musik durchdrungenen „Schul= 
meister“ Dank und Anerkennung zu sagen. 


Sowohl die voraufgegangenen Übungen und Lehr= 
proben des Lehrganges als auch die Sing- und Musi- 
zierfreudigkeit und Leistung der Scholzgartschen Klasse 
bestätigen die Auffassung des Vorsitzenden des „Ar= 
beitskreises”, daß der Aufbruch der Musikerziehung 
durch die begeisterte und methodisch überlegene 
Lehrerpersönlichkeit erwachsen wird. Ab 


Der Kulturring Schlesien in Mainz veranstaltete einen 
Hermann-Buchal-Abend, bei dem Renate Dilthey (Alt), 
Grete Altstadt-Grupp (Klavier) und Willy Hanson 
(Klarinette) Sonaten und Lieder Buchals spielten. Zur 
Uraufführung kam der Liederzyklus „Vom Tode“ nach 
Texten von Hermann Claudius. 

Das Wiesbadener Kammerduo Altstadt-Grupp=Han= 
son bestritt in der Reihe der Konzerte von IG Höchst 
am Main einen Abend mit Werken von Brahms, 
Gretchaninoff und mit Klarinetten-Solostücken von 
Igor Strawinsky. 

Lotte Schädle, die unmittelbar nach ihrem Studium an 
der Staatl. Hochschule für Musik München an die 
Bayerische Staatsoper verpflichtet worden war, wurde 
für Herbst dieses Jahres als erste Koloratursängerin 
an das Staatstheater Nürnberg berufen. 

Das von Jakob Trapp begründete und heute noch ge= 
leitete Trappsche Konservatorium in München kann 
auf ein dreißigjähriges Bestehen zurückblicken. Das 
Jubiläum wird mit einigen Konzerten feierlich be= 
gangen. 
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DER MUSIKSTUDENT 


»Musik ist für die Menschen da« 
Kolloguium mit Paul Hindemith in der Pädagogischen Hochschule in Osnabrück 


In der bis auf den letzten Platz gefüllten Aula der 
Pädagogischen Hochschule ließ sich Paul Hindemith 
von Dozenten, Studenten und Musikern Osnabrücks 
befragen und bedrängen. Er setzte seine Antworten 
in heiterer Redegewandtheit, mit außerordentlicher 
historischer Fundierung und mit bezwingendem per= 
lichem Scharm. Das nach Professor Sydows humor= 
voller Begrüßung nur stockend einsetzende Gespräch 
wurde plötzlich springlebendig und gab aufschluß= 
reiche Einblicke in Hindemiths Denken und Schaffens= 
prinzipien. Er bekannte sich als ein eifriger Förderer 
der Schulmusik, distanzierte sich lächelnd von seinem 
früheren Ruf als mutwilliger Bürgerschreck, sprach 
von der „Notwendigkeit der Gewöhnung eines Publi= 
kums an das Neue“ und nannte andererseits diese 
Gewöhnung auch ein Kriterium der Bewährung einer 
Musik in ihrem Wertbestand. Die Möglichkeiten der 
elektronischen und Zwölftonmusik veranschlagte er 
nicht so hoch. Die Pflege der klassischen Musik nannte 
er unentbehrlich im Bewahren eines abendländisch= 
musikalischen Kontinuums. 


Sehr energisch plädierte er für die stilgerechte Inter= 
pretation historischer Klangbilder. Als ein inneres Ziel 
aller Musik bezeichnete er das „Anrühren der Men-= 
schen“. Der aufkommenden Diskussion über Jazz ent= 
zog sich Hindemith, indem er meinte, der Jazz sei 
Tanz und Unterhaltung und keine Weltanschauung. 


Die Befremdung eines durch die klassische Musik 
gebildeten Hörers im Erleben moderner Musik defi= 
nierte er als „enttäuschte Erwartung“. Die Metronom= 
bezeichnung seiner eigenen Musik nannte er „Ans 
haltspunkte“ und forderte ein lebendiges, atmendes 
Musizieren. Als sehr tiefliegend bezeichnete er das 
tänzerische Element in seiner Musik und umgrenzte 
hierbei das Ziel die Erweckung „positiver“ Gefühle 
im Hörer und nicht etwa ein Kafkasches Erschrecken, 
Grauen oder Entsetzen. Er bekannte sich zu Bachs Satz 
über den Sinn der Musik als geschaffen „Zur Rekrea= 
tion des Gemütes und zur Ehre Gottes”. Volkslieder 
seien nach wie vor eines der tragenden Elemente 
seines Musizierens. Den Werkumbau in der Zeit der 
Reife eines Künstlers (z. B. Marienleben) wollte er 
als „Verwesentlichen“, als Intensivierung verstanden 
wissen. Er lehnte eine Verwandtschaft von Farbe und 
musikalischem Ton ab und nannte die sichtbare und 
hörbare Welt prinzipiell verschieden. Er bezeichnete 
sich abschließend als einen Gegner aller Kategori= 
sierungsversuche, die sich der Schlagworte wie „Im= 
pressionismus“, „Expressionismus“ bedienen. 

Die Hörer dankten Hindemith mit anhaltendem Ap- 
plaus. Professor Sydow und Professor Kittel als Rek= 


tor der Hochschule verabschiedeten den gefeierten 
Gast mit herzlichen Worten des Dankes. —fe— 


Ist Geigenspiel zu schwierig geworden ? 


Einst da fragte man nicht groß nach besonderer Be= 
gabung; die Kinder einfacher Familien lernten geigen. 
Im kleinsten Ort gab es Bauern, Handwerker usw., 
die zu ihrer und zu ihrer Mitmenschen Freude dieses 
Instrument spielten. Sind am Ende unsere Kinder 
unmusikalischer geworden als die Kinder vergan= 
gener Zeiten? 


Auch für unsere Kinder ist die Zeit heute knapp. Die 
oft so weiten Schulwege, der Ernst der Schule als Tor 
zum Beruf im immer schwerer werdenden Existenz= 
kampf ist wichtiger als Musikpflege. Klassenziel und 
gute Zeugnisse kann man ohne anspruchsvolles 
Musikinstrument erreichen, mit ihm vielleicht nicht. 
Ist aber wirklich jedes Fach der Schule soviel wichtiger 
für den ganzen Menschen und sein Leben? Wäre es 
nicht eine schöne Tat eines Ministeriums, wenn auch 
die Musik im Schulzeugnis etwas zu sagen hätte, daß 
ihre Note eventuell ausgleichend für ein anderes Fach 
gelten könnte? In anderen Ländern soll es so sein. 


Es gibt zweifellos Instrumente, die zunächst leicht zu 
erlernen sind, doch kommt eine wirkliche Kunst nicht 
zustande ohne Mühe. Wert machen müssen wir den 
Menschen die Mühe, und das auch denen, die weniger 
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Zeit haben. Auch bei der Geige ist das möglich, und 
mit Freude läßt sich Schwieriges besser bewältigen. 
Denn es muß nicht immer alles schon gleich voll= 
kommen sein. Wenn man früher am Klavier oder im 
Schulorchester von Symphonien großer Meister 
spielte, so war das zwar ein schwacher Abglanz des 
Originals, aber man erlebte später im Konzertsaal die 
Werke ganz anders. 

Wie oft hörte ich von Erwachsenen „Ich habe auch ein= 
mal gegeigt, aber fast wir alle kommen ja höchstens 
dahin, wo es anfangen würde, schön zu werden“. Und 
längst hängt tot das Instrument am Nagel. Ein Junge 
erzählte mir einmal, daß ein Kamerad ihm sagte: 
„Wie kannst denn du noch so dumm und altmodisch 
sein und geigen lernen? Wirst schon sehen, da kannst 
dich jahrelang plagen und zum Schluß hast nichts.“ 
Mußte das nicht eine moralische Verpflichtung in mir 
auslösen, ihm zu zeigen, daß es auch anders geht? 
Wiederholt wurden mir Kinder zugewiesen, von 


anderen Lehrern mit schlechtesten Noten im Singen. 


bedacht, nicht imstande zunächst einen Ton richtig 
nachzusingen, oder selbst kranke Kinder mit wenig 
Kraft und Zeit — bei gutem Willen mußte es keines 
bereuen, mit der Geige begonnen zu haben. 

Die Arbeit mit dem Schüler, der täglich stundenlang 
üben kann, mag für den Lehrer einfacher und leichter 


sein. Und den gleichen Weg kann er nicht mit denen 
gehen, denen Schule und später Leben eben nicht die 
Zeit lassen. Immer aber bleibt das Fundament das 
Wichtigste, nichts darf alö$ Grundlage versäumt oder 
zu lange hinausgeschoben werden. Wenn ein Schüler 
nach Jahren erst zu einem Lagenwechsel kommt, und 
noch dazu in der ersten Lage zu sehr an Griffarten 
und diatonischen Tonfolgen klebt, vielleicht gar erst 
bei der chromatischen Tonleiter lernen soll, Finger zu 
rücken, dann ist es nicht ein Zeichen mangelnder Be- 
gabung, wenn er im Lagenwechsel nicht sicher werden 
will. 

Den immer breiter und umfangreicher werdenden 
Geigenschulen gegenüber steht die Idee des alten 
Beriot. Der erste Band seiner Schule hat inclusive 
Lagen mäßigen Umfang und heißt Elementartechnik. 


‚Diese baut er im zweiten Band der „Virtuosentechnik“ 


aus. Erich Doflein hat ähnliche Gedanken, wenn er 
schreibt: „Es zeigt sich immer wieder im Unterricht, 
daß all das, was in einem frühen Stadium des Lernens 
dem Schüler schon einmal begegnet ist, und von ihm 
versucht wurde, gleichsam unbewußt weiterwächst, 
während irgendein vernachlässigtes Gebiet nachträg- 
lich schwer neu zu erobern ist. Das gilt von tech= 
nischen wie von musikalischen Aufgaben.” 


Zu Beginn ist eine Elementartechnik für jeden not= 
wendig, ein Boden, auf dem später dann weiter auf= 
und ausgebaut werden kann. Aber nicht lediglich tote 
Technik, sondern vom ersten Ton an Musik. Schon 
beim ersten Strich der leeren Saiten muß eine Klang= 
vorstellung wachgerufen werden (z.B. denke wie eine 
Biene summt im allerschönsten Sonnenschein). Mit 
goldenen Buchstaben sei in Heft und Herz geschrieben: 
der Ton macht die Musik. 


Auch reichliche Übungen auf leeren Saiten können 
schon Musik sein. Am bekannten, ins Ohr gehenden 
Lied läßt sich auch im Gruppenunterricht am leich= 
testen über die Schwierigkeit der Intonation kommen; 
ja selbst technische Schwierigkeiten lassen sich damit 
oft leicht überwinden. Ich erlebte manchmal, daß ein 
Kind mit wenig Erfolg sich an einer Übung mühte, 
dieselbe technische Schwierigkeit aber unbewußt in 
einem Lied fertigbrachte. „Singen, singen und wieder 
singen“, sagt Joseph Joachim in seiner Geigenschule. 
Dann aber schenke man dem Schüler beizeiten auch 
etwas vom Schönsten aller Zeiten, das für die Geige 
geschrieben und verständlich auch für einfache Volks= 
kreise ist. . 
Das Material allein, und wäre es das schönste und 
erprobteste, kann jedoch nicht unterrichten; der Geist 
des Lehrers muß ihm die Seele einhauchen. 

Anna Bux 


Für das Internationale Jugend-Festspieltreffen,‘ das 
vom 11. bis 26. August in Bayreuth stattfinden wird, 
liegen bereits Anmeldungen aus Ägypten, Griechen= 


- land, Österreich, der Schweiz, Frankreich, Belgien, 


England und Skandinavien vor. Fast alle haben sich 
auch für die beiden Arbeitskreise für A=cappella=-Chor 
und Kammermusik angemeldet. 

Zu Beginn des Wintersemesters 1956/57 wurden an 
die Frankfurter Musikhochschule Kurt Felgner (Weil= 
burg) für die Leitung des Hochschulchors und Dr. 
Franz Flössner (Wiesbaden) für das Unterrichtsfach 
Klaviermethodik verpflichtet. 


Nochmals: Busoni-Wettbewerb 1956 


Die Ausführungen von Heinrich Kosnick im Januar- und Februar- 
Heft der „NZ für Musik” sind nicht ohne Widerspruch geblieben. 
Wir geben darum noch einem anderen Urteil über den Busoni= 
Wettbewerb 1956 Raum. Der Verfasser ist Rudolf Oberpertinger, 
der Beitrag erschien in den „Dolomiten“ (Bozen, 10. Sept. 1956). 


Der achte Busoni-Wettbewerb ist zu Ende. Das Schluß- 
konzert verlief in hochfestlicher Stimmung und in 
einer gelösten Atmosphäre nach zwei Wochen zähen, 
heißen Ringens um einen Preis, der in der Musikwelt 
bereits in hohem Ansehen steht. Er wurde heuer zum 
vierten Male verliehen; der Österreicher Jörg Demus 
ist Träger dieses Preises. Der 28jährige, in St. Pölten, 
Niederösterreich, geborene Jörg Demus ist Schüler von 
Edwin Fischer und Walter Gieseking. 


Beim Siegerkonzert war die Wahl der Vortragsstücke 
frei, und jeder der fünf Pianisten entschied sich für 
das Werk, das er am besten beherrschen zu können 
vermeinte. Bruno Canino (Italien), der sich mit Michael 


“ Ponti (USA) in den vierten Preis teilte, trug die C-Dur= 


Toccata von Bach in der Busonischen Bearbeitung vor 
und erwies sich wiederum als ein Pianist von sauberer 
Technik, doch schien es zuweilen, als ermangle ihm 
noch die Kraft zur Gestaltung dieses Kolossalwerkes. 
Ponti spielte Chopin mit jugendlicher Empfindung und 
Wärme, ohne ganz in die Tiefen der Romantik ein= 
dringen zu können. Eine sehr beachtliche Leistung bot 
dann James Mathis (USA), Träger des dritten Preises, 
mit Schumanns Abegg=Variationen und „Feux d’arti= 
fice” von Debussy. Er erfaßte die Schumann-Kompo- 
sition, eines der ansprechendsten und zugleich ein= 
gängigsten Variationswerke des Meisters, mit subtiler 
Musikalität, der eine geschliffene Technik zu Diensten 
steht, und spielte Debussy mit Brillanz und schim= 
mernder Farbigkeit, während ihm das Scherzo von 
Chopin nicht mehr in so virtuoser Gestaltung gelang. 
Die Leistung steigerte sich nun, entsprechend der Wer= 
tung, mit Ivan Roy Davis (USA), zweiter Preisträger. 
Er spielte äußerst klar und stilrein zwei Sonaten von 
Scarlattin, mit bewundernswerter Feinheit des An- 
schlages und Farbigkeit des Ausdrucks „L’Oiseaux 
tristes“ von Ravel und schließlich mit Bravour die 
Rhapsodie Nr. 11 von Liszt. Der junge Pianist hatte 
offenbar die allgemeine Sympathie gewonnen, denn 
ihm wurde auch der Publikumspreis zuerkannt. 


Zuletzt trat Jörg Demus an. Es ist wirklich erfreulich, 
daß im heurigen Preisträger der Musiker und nicht 
der Virtuose den Vorzug hat. Diese persönliche Cha= 
rakterprägung spricht bereits aus der Wahl der Vor= 
tragsstücke, die er für die Wettbewerbsteilnahme der 
Jury vorlegte und die unter anderen das gesamte 
„Wohltemperierte Klavier” von Bach, 48 Präludien 
und Fugen, aufweisen. Mit Bach scheint sich Demus 
am stärksten zu befassen, denn sogar die besonders 
wegen ihrer Länge sehr selten gehörten Goldberg- 
Variationen gehören zu seinem Repertoire, und er 
schreckte nicht davor zurück, sie für das Schlußkonzert 
auszuwählen, obwohl er damit nicht auf einen Publi= 
kumserfolg rechnen konnte. In der Wiedergabe der 
Bachschen Musik offenbarten sich die künstlerischen 
Werte des aufstrebenden jungen Pianisten. Er dis= 
poniert sehr klar und wohlüberlegt, seinem wachen 
Sinn entgeht auch nicht die nebensächlichste Phrase, 
und er weiß Bach mit jener geistigen Konzentration 
zu interpretieren, die von Anfang bis zu Ende Maß 
und Abgewogenheit enthält. Demus gehört zu den 
Naturen, die dank ihrer musikalischen Intelligenz und 
Beherrschung nie versagen werden, vielleicht aber 
auch nie so unmittelbar hinzureißen vermögen — ein 
Zug, der in unserer jungen Pianistengeneration viel= 
fach deutlich hervortritt. Auch bei Debussy — Omage 
ä Rameau und Reflets dans l’eau — schlug seine starke 
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Geistigkeit durch und gab den beiden Stücken auch 
Form und Gestalt. Hier war es auch, wo Demus eine 
Stimmungsdichte erzielte, die sich dem Publikum un-= 
mittelbar mitteilte. 


Alle fünf jungen Künstler wurden mit herzlichem 
Beifall gefeiert und wiederholt auf das Podium ge= 
rufen, Hier nahmen sie zuletzt die Prämien entgegen, 
nachdem Direktor Nordio und Bürgermeister Ziller 
ihrer Freude über das Gelingen des heurigen, durch 
hohes künstlerisches Niveau ausgezeichneten Wett= 
bewerbs Ausdruck gegeben hatten. 


Von den Konkurrenten, die nur ein Diplom erringen 
konnten, sei der in früheren Jahren bereits mit dem 
vierten und zweiten Preis ausgezeichnete Günther 
Ludwig aus Düsseldorf genannt, dem das Glück heuer 
gar nicht hold war; er gelangte nicht einmal in das 
Finalspiel. Unter ähnlich ungünstigem Stern stand die 
Pragerin Mirka Pokorna, die bei dem ersten öffent= 
lichen Vorspiel die Überraschung des bisherigen Wett= 
bewerbs war und allgemeines Aufsehen erregte. Sie 
war es, die an diesem Abend von allen Konkurrenten 
im Vortrag des Busoni-Pflichtstückes weitaus die beste 
Leistung aufzuweisen hatte; wer objektiv und gerecht 
urteilt, muß derselben Meinung sein. Im Finale aber 
war ihr das Glück der Stunde versagt. Wer mag er= 
gründen — der Ursachen gibt es stets mehrere —, 
warum sich der Schicksalswind bei diesen beiden hoch= 
talentierten Kandidaten so jäh gewendet hat? Beide, 
Günther Ludwig wie Frau Pokorna, haben eine harte 
Schule hinter sich, und sie werden sich daher wegen 
dieses Mißgeschicks nicht entmutigen lassen und ge= 
wiß ihren Weg zum gesteckten Ziel auch weiter mit 
Ausdauer verfolgen. 


Neues Direktorium der Schola Cantorum 


Die Ernennung des französischen Komponisten Daniel 
Lesur, der mit Yves Baudrier, Andre Jolivet und 
Oliver Messiaen 1935 die Gruppe Jeune France ins 
Leben rief, zum Leiter der Pariser Schule Cantorum 
hat erneut die Aufmerksamkeit auf dieses Institut 
gelenkt, das weit über die Grenzen Frankreichs hin= 
aus ein bedeutendes Ansehen genossen hatte, das aber 
in den letzten Jahren kaum nach Verdienst das Inter= 
esse der internationalen Musikfreunde anzog. Dem 
Genfer Tondichter Pierre Wissmer wurde der Posten 
des stellvertretenden Direktors übertragen, als admi- 
nistrativer Leiter der Schüler von Koechlin, Guy Treal 
bestellt und als Generalsekretär Rene Klopfenstein, 
der die Sommerkurse des Mozarteums organisiert. 
Die Pariser Schola Cantorum verfügt über etwa 
60 Klassen, die gewöhnlich von mehreren hundert 
Schülern besucht werden. Ein ihr angegliedertes Inter= 
nat sichert 40 Studierenden Unterkunft. 


Es sind 63 Jahre vergangen, seitdem der Tondichter 
Vincent d’Indy mit Charles Bordes, dem Schöpfer des 
lyrischen Dramas „Les trois vagues“ und Gründer des 
Chors von St. Gervais, und mit dem Organisten und 
Verleger Alexandre Guilmant dieses Institut errich= 
tete, Ursprünglich sollte nur die Erneuerung der reli= 
giösen Musik auf der Grundlage der gregorianischen 
Traditionen und der Palestrinas angestrebt werden. 
Der Zulauf, den die Lehranstalt fand, hatte zur Folge, 
daß die Schola 1900 von der Rue Stanislas in den im 
17. Jahrhundert von englischen Benediktinern erbauten 
Palast (269 Rue Saint Jacques) übersiedelte. In diesem 
Gebäude hatte einst der englische König Jacob II. aus 
dem Hause Stuart nach seinem Sturz Zuflucht gefun= 
den und war Josephine Beauharnais, die spätere 
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Gattin Napoleon I., während der großen Revolution 
gefangengehalten worden. 
In der Geschichte der modernen Musik hat die Schola 
eine außerordentliche Rolle gespielt. Sie formte so 
bedeutende Musiker wie Deodat de Severac, Albert 
Roussel, Paul Le Flem, die erst als Schüler und später 
als Lehrer mit der Anstalt verbunden waren, ferner 
Eric Satie und drei der bedeutendsten spanischen 
Komponisten: Manuel de Falla, Joaquin Turina und 
Albeniz (der auch als Lehrer für Klavier an dieser 
Schule wirkte) sowie Georges Auric und Marcel 
Mihalovici. Heute zählen zu den Professoren u. a. 
Alfred Löwenguth (Violine), die Sängerinnen Irma 
Kolassi und Irene Joachim. Der Konzertsaal des In- 
stitutes besitzt eine so einzigartige Akustik, daß die 
Grammophongesellschaften ihn mit Vorliebe für ihre 
Aufnahmen wählen. Das neue Direktorium ist be= 
strebt, die Schola Cantorum wieder zu einem großen 
musikalischen Zentrum auszubauen. 

Edgard Schall 


Der in Berlin lebende Komponist Giselher Klebe 
wurde als Kompositionslehrer an die Nordwestdeut= 
sche Musikakademie in Detmold berufen. 


In Kleve am Niederrhein wurde eine private Sing= 
schule eröffnet. Ziel ihrer auf vier Jahre berechneten 
Bildungsarbeit ist die stimmbildnerische, gesangliche 
und allgemein musikalische Betreuung der schulpflich= 
tigen Kinder vom 8. Lebensjahre an. Das Institut steht 
unter der Leitung von Kurt Rühling und Hermann 
van den Boom. Der erste Lehrgang umfaßt in drei 
Klassen 110 Schüler und Schülerinnen. 


Das Robert-Schumann=Konservatorium in Düsseldorf 
veranstaltete anläßlich des 100. Todestages von Robert 
Schumann zwei Konzerte, deren eines von Dozenten 
des Konservatoriums und deren anderes von Stu= 
denten des Konservatoriums mit ausschließlich Wer- 
ken von Robert Schumann bestritten wurde. 


Der Heinrich=Schütz=-Chor Heilbronn wird für die 
französische Schallplattenfirma Editions Costallat/Dis= 
ques Erate drei Schallplatten besingen mit den Kan= 
taten „Herz und Mund und Tat und Leben” und „Du 
Hirte Israel, höre“ von Bach und mit den Kantaten 
„Ihr lieben Christen, freut euch nun“ und „Herzlich 
lieb hab ich dich, o Herr“ von Dietrich Buxtehude. 
Die Chorkantaten von Bach werden ergänzt durch die 
Solokantaten „Jauchzet Gott in allen Landen“ (Sopran) 
und „Ich weiß, daß mein Erlöser lebt“ (Tenor). Außer 
dem „Heinrich-Schütz=Chor Heilbronn“ sind an den 
Aufnahmen beteiligt: das Orchester des Südwest= 
funks Baden-Baden, die Solisten Ingeborg Reichelt 
(Sopran), Helmut Krebs (Tenor), Franz Kelch (Baß) 
und Professor Fritz Werner, der die Gesamtleitung hat. 


Das Kgl. Konservatorium Brüssel veranstaltete in der 
Staatlichen Hochschule für Musik Köln ein Aus= 
tauschkonzert, auf dessen Programm u. a. Werke von 
E. Chausson, Bernier, R. Moulaert, Pelemans, Fr. de 
Bourguignon, Fr. Rasse, J. Jongen, M. Poot, Proko= 
fieff und Bartök standen. Ausführende waren Pierre 
Bartholomee (Klavier), Christiane Piens (Sopran) und 
Christiane Petit (Violine). 


Sepp Fackler, erster Solo-Klarinettist des Südwest= 
funks Baden-Baden, wurde als Lehrer für Klarinette 
und als Leiter der Kammermusikklasse für Bläser ab 
Sommer-Semester 1957 an die Badische Hochschule 
für Musik, Karlsruhe, verpflichtet. 


VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN- 
BNP KAMMERCHÖRE EV. 


(Vormals Werband Gemischter Chöre Deutschlands) 
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BERNWARD BEYERLE 


Das mehrchörige Musizieren 


Erfahrungen aus der Praxis 


Die Musizierweise zu mehreren Chören birgt in ihren 
vielfach noch unbekannten Werken für fortgeschrit- 
tene Laienchöre eine Fülle überraschender Klang= 
entdeckungen und die Eroberung völlig neuer musika= 
lischer Ausdrucksformen in sich. Die echte Form der 
Mehrchörigkeit verteilt ihre künstlerische Aussage auf 
mehrere Gruppen von Sängern und Instrumentalisten, 
deren jede sich als geschlossenes Ganzes in ganz be- 
stimmte Beziehungen zu den übrigen stellt: beispiels= 
weise treten sie sich geistig und räumlich gegenüber 
oder sie treffen sich zur gelegentlichen Schwerpunkt= 
"bildung in gegenseitiger Verzahnung der Stimmen 
oder sie verbinden sich ergänzend zur umfassenden, 
höchstmöglichen Klangentfaltung. Jedoch am charak= 
teristischsten offenbart sich dieser Musizierstil in der 
räumlich getrennten Choraufstellung verschieden= 
artig besetzter und meist auch anders gearbeiteter 


Gruppen. In wechselseitigem Übernehmen und Ergän= 


zen der Klänge ergeben sich bei steigender Chorzahl 
wachsende Möglichkeiten breitschwingender Rhyth= 
men und potenzierter Klangbildungen, ohne daß dabei 
für den einzelnen Mitwirkenden die Schwierigkeit der 
Wiedergabe zunimmt. 


Für die praktische Pflege ergeben sich für die an die 
Vierstimmigkeit und deren Klangkultur gewohnten 
Chöre einige Umstellungen: 


Die historische Mehrchörigkeit ist keine reine Vokal- 
kunst. Die Wiedergabe einer Stimme kann entspre= 
chend den einzelnen Gegebenheiten und den künst= 
lerischen Absichten des Leiters mittels Singstimme 
oder Instrument erfolgen. Dies bedingt für alle Mit= 
wirkenden einen aufeinander abgestimmten gleich- 
mäßigen Klang, tonlich sowie stilistisch. Die Dynamik 
ergibt sich aus der Anzahl der agierenden Stimmen 
von selbst. 

Der durch die verschiedenen Chöre gleitende Klang 
verlangt vom Musizierenden ein präzises Abhören des 
in ständigem Chorwechsel sich vollziehenden musi= 
kalischen Geschehens und die zeit- und ausdrucks= 
gerechte Einschaltung in das Ganze. Bedenkt man das 
für den Laien erschwerte Erfassen weitgespannter, 
etwa ı2= bis 16stimmiger Klänge, und berücksichtigt 
man die Schwierigkeit eines auf größere Entfernung 
hin noch rhythmisch zuverlässig in korrespondieren= 
dem Wechsel gebrachten Einsatzes, so versteht man, 
daß diese Musizierform zur Entwicklung eines eigenen 
Klangsinns führt. 


Erfahrungsgemäß eignen sich kleinere Chöre am 
besten zur Wiedergabe eines durchsichtigen Stimm- 
gewebes. Für den einzelnen Sänger bedeutet dies, daß 
er nur mit ganz wenigen Mitsängern, gegebenenfalls 
auch allein, „seine Stimme” zu vertreten hat. Dabei ist 
zu beachten, daß die Wiedergabe stets innerhalb des 
Chorstils bleibt und niemand „solistisch” aus dem Ge= 
samtklang heraustritt. Die Mehrstimmigkeit ist auch 
in kleinster Stimmbesetzung das ausgesprochene Ge- 
biet des Chorsängers. 


Jedes mehrchörige Werk besitzt seine eigene klang- 
liche Struktur und erfordert vom Chor die ihm ent- 
sprechende Besetzung und Stimmverteilung. Damit 
gibt es für den Sänger im Chor keinen „festen“ Platz 
mehr. Es ist für die Chorarbeit zweckmäßig, diese so 
einzurichten, daß ein Teil der Sänger bei Bedarf jeder= 
zeit entsprechende Partien in anderen Chören wieder- 
geben kann. Das ist auch durchaus möglich, da sich 
dieser Chorstil stets aus elementaren Formen aufbaut. 
Von entscheidender Bedeutung bleibt hier die Wendig= 
keit des einzelnen, mit der er sich in die neue Auf= 
gabe einhört und einzuschalten imstande ist. Diese 
Wendigkeit ist es auch, die ein präzises Musizieren 
von und an getrennten Orten ermöglicht. Jeder Raum 
hat seine akustischen Eigenheiten, und die Sänger 


‚müssen auch bei veränderten Klangbedingungen ob= 


jektiv musizieren. Dies kann gegebenenfalls sehr er= 
schwert werden durch raumbedingte Klangstärke= 
verschiebung eines andernorts placierten Chors sowie 
durch Klangverzug und große Entfernung der Auf 
stellungsmöglichkeit für den Dirigenten. 

Die Chorarbeit besteht demnach darin, die einzelnen 
Chöre zu einheitlichen Klanggruppen zusammenzu= 
schweißen und zu „einer Stimme” werden zu lassen. 
So ist es für den Dirigenten möglich, eine Vielzahl von 
Chören sachgerecht zusammenzuhalten. Zur Erzielung 
der notwendigen rhythmischen Präzision bedarf es 
eines klaren Schlages, der auf die Entfernung deutlich 
erkannt wird. Dieser läßt sich am genauesten mit 
kleinen Takteinheiten erreichen. Dahingehend ist auch 
das Notenbild zweckmäßig zu überprüfen. Die vielfach 
üblichen Großtakte (*/2 u. ä.) bewähren sich in der 
Praxis ebensowenig wie der Schlag zu großer rhyth= 
mischer Werte, der stets zur Ungenauigkeit führt. 


Wer vom Vierstimmigen den Weg ins Vielchörige 
gehen möchte, versucht ihn am besten über doppel-= 
chörige Werke zu finden, bei denen geschlossene 
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Klangblöcke gegeneinandergeführt werden. Hat der 


Chor einmal das Verständnis für das Musizieren selb= 


ständiger Gruppen erreicht, wird ihm die steigende 
Anzahl der Chöre keine Schwierigkeiten mehr be= 
reiten. Das Musizieren in der Gegenüberstellung 
unterschiedlicher Gruppen von spezifischem Klange be= 
deutet die Eroberung einer unerwartet reichen Klang= 
welt und das Erleben einer potenzierten Energieentfal- 
tung. 

Die auf den Elbacher Ostermusikwochen seit einem 
Jahrzehnt gesammelten Ergebnisse mit mehrchöriger 
Musik bestätigen, daß Laienchöre mit 24 bis 30 Sän= 
gern und einigen Instrumentalisten befähigt sind, 
12=- bis 16stimmige Werke für drei bis vier Chöre be= 
friedigend wiedergeben zu können. Dieses heute noch 
irrtümlich als zu kompliziert angesehene Wirkungs= 
feld wenig erschlossener Chormusik dürfte, unterstützt 
durch sachgerechte praktische Ausgaben (wie z. B. die 
„Arbeitsmateriale des Lassus-Musikkreises — Werk= 
reihe für Musik Elbach Obb.”), jedem ernsthaften 
Laienchor zugänglich sein. 


Erfahrungen und Erfolge 


Mozarts »Idomeneo« im Konzert 


Richard Strauss): „Wer auch nur den Klavierauszug, 
der heute längst vergriffen ist, zur Hand nimmt, wird 
von der Genialität dieses Werkes völlig umgewor= 
fen... Das Nacheinander herrlichster Arien und dra= 
matischer Chorsätze... wundervolle Musik!“ 


Bernhard Paumgartner hat mit seiner Salzburger Neu= 
bearbeitung, Kürzung und Rückführung zu Mozarts 
eigener Konzertfassung einen neuen Versuch gemacht, 
diese exquisite Musik in unser Bewußtsein zu rücken. 
„Es geht Mozarts ‚Idemoneo’ wie Webers ‚Euryanthe‘: 
den unwiderleglichen Beweisen einer musikdramatisch 
wertvollen Musik steht ein Textbuch gegenüber, des= 
sen Hilflosigkeit die Wirkung der Oper nicht nur zu 
hemmen, sondern auszulöschen vermag“ (Siegfried 
Scheffler nach der Itzehoer Aufführung). 

Nun sind die Chordirigenten aufgerufen, diese leucht= 
kräftige Musik der Öffentlichkeit in Konzertauffüh-= 
rungen ihrer Oratorienchöre zu präsentieren. Ihre 
Mühe wird reichlich belohnt werden. Manche Mittel= 
stadt ohne eigenes Opernhaus kann diese „neue“ 
Musik Mozarts mit eigenen Kräften zur Aufführung 
bringen. 

Der „Idomeneo“ ist als eine Chor-Oper anzusprechen, 
denn gerade den Chorsängern sind hier von Mozart 
bedeutende Aufgaben zugedacht, einmal sogar in zwei 
kühn kontrastierenden Männerchören. 


Der von Paumgartner eingerichtete Klavierauszug 
schließt eine bis dahin schmerzlich empfundene Lücke. 


# 

„2 iri ingezeichneten Sprünge aus= 
cd Der „Itzehoer Konzertchor”, einer der führenden schleswig= Daß der Dirigent alle r 5 s e % ge 

ö cr rar, 4 en: ; nutzt, ist klar. Weitere Kürzungen sind anzuraten, 
Ro % holsteinischen Oratorienchöre, bringt im Jahr zwei bis drei große Ei € beid ale” ESEIET 

K Chorwerke heraus. Nach dem Verdi-Requiem und der „Missa doch EINET EBEN ei den C orsätzen. Die i Mozart 
Br solemnis“ Beethovens unternahm er — quasi als Ausruhpunkt — genau wie bei Bach — durchzuführende Vorhalt= 
, vor der Aufführung der Matthäus-Passion — die konzertante praxis ist gut bezeichnet. Man verlange von allen 
E Wiedergabe der Mozart=Oper „Idomeneo” mit unerwartet großem Solisten genaue Beachtung. Der Schüler und Freund 
3 “ Erfolg. Das dürfte gewiß manchem Chordirigenten interessant Max Seifferts, des ersten Appoggiatur-Verfechters, 


sein. 


„Von dieser Aufführung ging eine bezwingende Fest= 
lichkeit aus, bei der der Wiener Staatsopernchor 
Triumphe feierte, zusammen mit den Solisten. Man 
sollte dieses bedeutende Werk nicht so sträflich ver= 
nachlässigen”, schrieb die „Frankfurter Allgemeine” 
in ihrer Würdigung der Salzburger Wiederaufführung 


von Mozarts „Idomeneo”. 


Diese auffällige Herausstellung des Chors vor den 
Solisten bestimmte den Schreiber, sich die ihm bis 
dahin unbekannte Partitur anzusehen. Der Entschluß, 
diese musikalisch verschwenderisch reiche.Oper kon= 
zertant aufzuführen, war bald gefaßt. Der über alles 
Erwarten große Erfolg der Konzertaufführung gab 
ihm mehr als recht. 


„Wir erleben in dieser Partitur, die zu studieren man 
nicht müde wird, und die ewig das Entzücken jedes 
echten Musikers bleiben wird, eine wahre Explosion 
musikalischer Erfindungskraft... Eine Kette von 
Mozarts besten vokalen Konzertstücken... . Es ist eines 
der Werke, die auch ein Genius höchsten Ranges nur 
einmal im Leben schreiben kann“, formuliert Alfred 
Einstein. Und Alexander Berrsche schrieb 1931 zu den 
Wieder=,Belebungs“-Versuchen Wolf-Ferraris und Tu= 
teins in München (es gibt ferner eine Neufassung von 


empfand Paumgartners Praxis wohltuend. Die „fried- 
liche” Arie der „Elektra“ ist im Konzertsaal besser zu 
streichen zugunsten der großen Arie im III. Akt (ent= 
gegen Wolf-Ferraris Praxis für die Opernbühne!). Wer 
die von Mozart nachkomponierte Arie mit Solovioline 
(KV. 490) sucht, wird allerdings enttäuscht sein. Die 
vielen wirkungsvollen Orchester-Rezitative müssen 
dramatisch und pulsierend gebracht werden, was aller= 
dings für manchen Chordirigenten eine nicht einfache 
Dirigierangelegenheit sein dürfte. Natürlich wird bei 
Konzertaufführungen der deutsche Text gesungen, wie 
bei Mozarts eigener Konzertaufführung 1786 in Wien 
auch. Gesamtdauer zweieinhalb Stunden mit Pause. 


Bei der Auswahl der Solisten muß naturgemäß im 
Konzertsaal weit mehr als auf der Bühne auf die 
Gegensätzlichkeit der Stimmcharaktere bei den beiden 
Sopranen (Elektra und Ilia) wie bei den beiden Te= 
nören (Idomeneo und Idamantes) zueinander geachtet 
werden, die jeweils ersten mehr dramatisch, die zwei= 
ten mehr Iyrisch, doch alle vier koloraturgewandt. Die 
drei Nebenrollen, Arbaces, Oberpriester und die 
Stimme, können im Konzertsaal ohne weiteres von 
einem einzigen Bariton übernommen werden. Daß bei 
der Aufführung in Itzehoe die beteiligten fünf Kon= 
zertsänger, Johannes Feyerabend, Helmut Kretschmar, 
Eva-Maria Sendler, Ingeborg Reichelt und Horst Sel= 


DIERAKLELNESEREN 
Die Kunst des Sprechens 


Nach dem Urtext von Julius Hey 
Neu bearbeitet und ergänzt von Fritz Reusch 
Edition Schott 614 * 
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lentin, mit Können und klugem Einsatz zum schönen 
Erfolg mithalfen, sei dankbar vermerkt. Manche Chor- 
vereine werden sich aus finanziellen Gründen nicht für 
acht Takte drei Posaunistenleisten können. Obgleich 
Mozart hier zum ersten Male für feierliche Klänge 
(wie später in der „Zauberflöte”) Posaunen einsetzt, 
können die wenigen Takte hier unbeschadet ersatz- 


weise den pausierenden vier Hörnern zugeschrieben 
werden. 


Der Erfolg dieser konzertanten Erstaufführung in 
einer holsteinischen Mittelstadt? Die ersten Fachrefe- 
renten großer und kleiner Zeitungen waren einig in 
der Anerkennung von Planung und Durchführung. 


Ebenso interessant wie reizvoll wäre vermutlich auch 
die Verlegung von Mozarts hymnischen Chören und 
den Zwischenaktmusiken zum Schauspiel „Thamos, 
König in Ägypten” in den Konzertsaal. Mozart fixierte 
sie kurz vor dem „Idomeneo” endgültig. Sagte Mozart 
selber einmal: „Es müßte nur blos der Musick wegen 
aufgeführt werden.” 


‚ Welcher Chordirigent macht den Anfang? 


Otto Spreckelsen 


Statistische Erhebungen 
Zur Lage des Chorgesanges 


Ire März-Heft der „NZ für Musik” begannen wir eine Betrach- 
fung „Zur Lage des Chorgesanges”, die wir mit den folgenden 
Ausführungen abschließen. Wir bringen das Ergebnis statistischer 
Erkebungen, die vom Deutschen Sänger-Bund E.V. durchgeführt 
würden. 


Die Durchkschnittszahlen der Chorstärke im norddeut= 
schen Raum veröffentlicht in einer Statistik der 
Sängerbund Nordwestdeutschland im DSB. Danach 
zählt mehr als ein Drittel der insgesamt 1587 Chöre, 
die dem Bund angehören, zwischen 21 und 30 singenden 
Mitgliedern. Bis zu 20 Mitglieder haben 240 Chöre 
während 740 Chöre eine Mitgliederzahl zwischen 31 
und 80 aufweisen. Je g Chöre haben Mitgliederzahlen 
zwischen 8ı und go bzw. 101 und ı25. Vier Chöre 
erreichen einen Mitgliederbestand, der über 125 hin- 
ausgeht. Bei allen Angaben sind nur die „aktiven”, 
d. A. die sängerisch tätigen Mitglieder gezählt, nicht 
die fördernden. 


Das Lebensalter der Chorleiter war Gegenstand einer 
statistischen Untersuchung, die der Präsident des DSB, 
Edmund Konsek, auf einer Tagung des Deutschen 
Sänger-Bundes in Marburg bekanntgab. Die Erhebun- 
gen, deren Ergebnis zunächst sich auf Nordrhein- 
Westfalen bezieht, sollen im ganzen Bereich des 
Bundes durchgeführt werden. Von den innerhalb des 
Landes Nordrhein-Westfalen bei DSB-Chören 1328 
tätigen Chorleitern ist von 1240 das Alter bekannt. 
Von diesen sind 165 bzw. 164 Chorleiter bis 30 bzw. 
bis 40 Jahre alt. 296 Chorleiter sind zwischen 40 und 
50 Jahre alt, 427 zwischen 50 und 60 Jahren. Zwischen 
60 und 70 Jahren amtieren noch 157 Chorleiter, und 
sogar 31 Chorleiter haben das 70. Lebensjahr über= 
schritten. Daraus ergibt sich die wichtige Feststellung, 
daß der Schwerpunkt zwischen 40 und 60 Jahren liegt, 
während der Nachwuchs nur spärlich vertreten ist. 

38 dürfte der bereits heute die Arbeit der 


' Chöre hindernde Chorleitermangel in späteren Jahren 
noch stärker in die Erscheinung treten, falls es nicht 


gelingt, Nachwuchskräfte für die Chorleitung heran- 
zubilden. Man will daher auch seitens des DSB dem 
drohenden Chorleitermangel durch intensive Förde- 
rung der Chorleiterausbildung entgegentreten. 


Die Frage der staatlichen Anerkennung für Chorleiter, 
die schon oft erörtert wurde, scheint, wenigstens auf 
Landesebene, ihrer Verwirklichung entgegenzugehen. 
Wie auf einer Tagung des Sängerbundes Rheinland- 
Pfalz im DSB bekanntgegeben wurde, beabsichtigt 
das unter Leitung von Prof. Dr. Ernst Laaff stehende 
Staatliche Institut für Musik in Mainz, laufend Chor= 
leiterlehrgänge durchzuführen. Durch eine Abschluß- 
prüfung sollen die Teilnehmer die staatliche Anerken- 
nung als Chorleiter erlangen; es kann dort die A-, B- 
oder C-Prüfung abgelegt werden. Auch in Trier und 
Koblenz sind Lehrgänge dieser Art beabsichtigt. 


Ein neues Oratorium in Hannover 


»Das Feuer des Prometheus« 


Alfred Koerppen, ein zojähriger hannoverscher Kom= 
ponist, dessen Name mit Instrumental- und Chor- 
werken weit über Niedersachsen hinaus bekannt 
geworden ist, trat mit einem Kompositionsauftrag 
der Volksbühne, mit dem Oratorium „Das Feuer des 
Prometheus”, vor nahezu 2500 Zuhörern in der Nie- 
dersachsenhalle Hannover an die Öffentlichkeit. 


Die drei Teile dieses Oratoriums (Prometheus — Pan- 
dora — Herakles) sind vom Komponisten, der auch 
den Text geschaffen hat, zum großen Teil mytho- 
logisch=betrachtend angelegt. Das Historisch=allzu-= 
Historische wird durch kritisch=satirischen Kommentar 
gelegentlich aufgelockert. Aber als Oratorien-Libretto 
erscheint der Stoff von vornherein zu breit entwickelt. 
Im ganzen ist der Text mehr tiefsinnig-=symbolisch 
als dramatisch entfaltet, so daß er es schwer hat, un-= 
mittelbar anzusprechen. Es gibt eindringliche chorische 
und solistische Partien, manche packende Stellen neben 
zu langatmigen, unbegleiteten Rezitativen und auch 
sonst zwiespältigen Einzelheiten, Aber einige nach= 
haltige musikdramatische Höhepunkte prägen sich 
unschwer ein, so der Feuerraub des Prometheus, eine 
Vision von wahrhaft lodernder klanglicher Ausdrucks= 
kraft, oder das olympische Göttergelächter, ein Chor 
von mitreißender rhythmischer Gewalt, und ein witzig= 
geistvolles Finale „Die Danksagung der Musen”. 


Koerppen ist es in seiner Klangsprache um eine Syn= 
these von Ausdruckselementen zu tun, die zwischen 
Strauss, Egk, Orff und Strawinsky hin und her pen= 
delt und die gelegentlich mit zwölftönigen Abwand- 
lungen gewürzt ist. Das drei Stunden dauernde Werk 
hat den Nachteil, viel zu üppig ins Kraut gewachsen 
zu sein. Die Partitur müßte um mehr als eine Stunde 
gekürzt werden. 


Die Uraufführung in Hannover mit dem hannover= 
schen Oratorienchor, dem NDR-Orchester und den 
ausgezeichneten Solisten Gunthild Weber, Ursula 
Boese, Ratko Delorko, H. H. Fiedler und Theodor 
Schlott — unter der suggestiven Leitung von Fritz von 
Bloh — sicherte dem Werk eine herzliche Aufnahme. 


Erich Limmert 
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Geistliche Chormusik 


Heinrich Spitta ist der Herausgeber einiger Werke 
von Heinrich Schütz (Möseler-Verlag, Wolfenbüttel), 
die damit der Praxis wieder zugänglich gemacht wer= 
den. Das eine Heft umfaßt „Zwei deutsche Konzerte” 
aus den „Symphoniae sacrae II” für Sopran, 2 Vio= 
linen und Generalbaß: „Mein Herz ist bereit” und 
„Singet dem Herrn”. Durch die geringe Schwierigkeit 
dürfte eine Aufführung über die Kirche hinaus fast 
allen Laienspielkreisen und Schulen möglich sein. 
Leider liegen der Partitur nur die Violinstimmen ein= 
zeln bei, so daß die erstrebenswerte Mitwirkung eines 
Violoncellos beim Generalbaß schon von der Ausgabe 
her in Frage gestellt wird. Ergänzungen und prak= 
tische Anweisungen des Herausgebers sind deutlich 
abgehoben, ebenso bei der Motette für zwei Chöre 
zu fünf Stimmen „Die mit Tränen säen” aus den 
„Psalmen Davids“. Dieses Werk, für dessen Heraus= 
gabe die Gesamtausgabe als Vorlage diente, legt 
Spitta in transponierter Fassung vor, um eine rein 
vokale Ausführung zu ermöglichen. Wo die Voraus= 
setzungen dafür gegeben sind, sollte auf die Mitwir= 
kung von Instrumenten jedoch keinesfalls verzichtet 
werden. > nl 


Zwei neue Hefte der Reihe „Gloria dei“, Doblinger- 
Verlag, Wien=Wiesbaden, sind der neuen Kirchen= 
musik gewidmet. Karl Schiske, der vor allem durch 
Kammermusikwerke über Österreich hinaus bekannt 
geworden ist, läßt in seiner „Missa: Cunctipotens 
Genitor Deus” für gemischten Chor mit Orgel ad 
libitum eine strenge Bindung an den kirchlichen Stil 
spürbar werden. Einfache und sangliche Linien, die 
dem Prinzip gregorianischer Melodik entsprechen, 
verbinden sich zu modernen klanglichen Schichtungen 
und Mixturen. Die Textgestaltung knüpft mit starken 
espressiven Steigerungen an bewährte Traditionen an. 
Die Aufführung als A=cappella=Messe setzt einen gut= 
geschulten Chor voraus. Musikalisch wesentlich ein= 
facher ist das „Proprium für den letzten Sonntag nach 
Pfingsten“ für gemischten Chor und Orgel von Erwin 
Miggl. Durch den Wechsel mit choralischen Unisono= 
Stellen erhält der Chorsatz eine besondere Dichte, die 
den ernsten Texten des letzten Sonntags im Kirchen= 
jahr stimmungsmäßig besonders entgegenkommt. 


Die „Hymnen zur Fronleichnamsprozession”, op. 19, 
für vierstimmigen Chor mit Bläsern oder Orgel von 
Alfred Toepler (Schwann, Düsseldorf) sind deshalb 
bemerkenswert, weil es nur wenige neue Werke gibt, 
die in betont traditioneller Haltung so sehr dem 
Publikum entgegenkommen. Die fünf Hymnen dieses 
Heftes ergeben ein vollständiges Repertoire zu dem im 
Titel erwähnten Anlaß und sind darüber hinaus 
bestens geeignet, durch harmonische Effekte „reli= 
giöse Gefühle” zu wecken. Die Frage, ob ein solches 
Werk unter die Rubrik „Kirchenmusik“ einzureihen 
ist, muß dabei jeder selbst entscheiden. HB 


Das Evangelische Kantoreibuch (mit Adalb. Schütz und 
Oswald Schrader herausgegeben von Wilhelm Eh= 
mann, Rufer-Verlag, Gütersloh) hat die Absicht, „Das 
- Einfachste vom Einfachen” zu geben und die „elemen= 
tarste Stufe des chorischen Musizierens“ zu berück= 
sichtigen. Der alten Kantoreipraxis entsprechend, 


denkt man dabei nicht nur an das romantisch be«=. 


stimmte Ascappella=Idol, sondern an „stützende“, 
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„ersetzende“ oder „registrierende” Mitwirkung von 
Instrumenten oder auch an die ausschließlich instru= 
mentale Ausführung. Dieser Gedanke ist von dem 
hervorragenden Kenner der Materie, Wilhelm Eh= 
mann, in strenger Anlehnung an das Liedgut und die 
Melodieformen des EKG durchgeführt, vorbildlich in 
der Abwechslung zwischen vier- und dreistimmigem 
Satz und zwischen alten und zeitnahen Tonsetzern. 
So finden sich Crüger, Haßler, Jeep, Prätorius u. a. 
neben Marx, Micheelsen, Fiebig, Hessenberg. und 
Schütz usw. Über manche Einzelheit wird man freilich 
reden können; etwa über die tiefe Lage mancher 
Sätze (Alt gelegentlich bis e), die man wohl des Alter= 
natims wegen eng an die Tonarten des EKG band, 
wobei dann im Falle des Bachchorals aus der Johan= 
nespassion (Nr. 52 Mel. Valet will ich dir geben) 
eine Tieftransposition um eine volle Quarte nötig 
wurde; oder auch über die Frage, ob mancher der 
modernen Sätze noch „das Einfachste vom Einfachen“ 
darstellt, wobei ich etwa an die gewiß sehr malerischen 
Oktavsprünge im Baß im Satz von Schütz „Wunder= 
barer Gnadenthron“ denken möchte. Die grundsätz= 
liche Gediegenheit der Sätze, besonders auch in der 
häufigen zeilenweisen Verteilung des c. f., und die 
Verantwortlichkeit der Tonsetzer wie der Heraus= 
geber wird aber dieses Kantoreibuch in den Händen 
vieler Chöre zu einem sehr brauchbaren Handbuch 
der sonntäglichen Praxis machen können. O.R. 


Der Kammerchor „Leonhard Lechner“ feierte in einem 
Extrakonzert des Bozener Konzertvereins den 350, To= 
destag seines „Namenspatrons“ mit geistlichen und 
profanen Werken des Meisters aus allen Lebensjahren. 
Die Leitung hatte Oswald Jaeggi. Das Konzert wird 
in Graz wiederholt. 


Der Lehrergesangverein Karlsruhe und die Badische 
Staatskapelle brachten unter Leitung von Walter 
Schlageter die „Schöpfung“ von Joseph Haydn zur 
Aufführung. Solisten waren Ulrike Vassal (Bonn), 
Kammersänger Josef Traxel (Stuttgart) und Kammer= 
sänger Hans Hofmann (Karlsruhe). 


Der Hannoversche Oratorienchor, verstärkt durch den 
Kammerchor der Hochschule und Akademie für Mu- 
sik und Theater in Hannover und durch Sänger des 
Knabenchors Hannover, sang auf Einladung der Leip= 
ziger Singakademie von 1802 in der Thomaskirche 
zu Leipzig Mozarts Münchener Kyrie und die c=Moll= 
Messe. Unter Leitung von Fritz von Bloh sangen 
Philine Fischer, Gertrud Birmele, Rolf Apreck (sämt= 
lich Leipzig) und Hellmuth Kaphahn (Halle); es spiel= 
ten Mitglieder des Stadt= und Gewandhausorchesters. 


Bürgermeister Adolf Hieber, Präsident des Verbandes 
Deutscher Oratorien= und Kammerchöre, und GMD 
Fritz Rieger (beide München) wurden anläßlich des 
zehnjährigen Bestehens des Münchener Philharmo= 
nischen Chors zum Dank für ihr tätiges Eintreten 
für die Pflege des gemischten Chorgesangs zu Ehren= 
mitgliedern des Philharmonischen Chors ernannt. 


Ein Konzert junger Künstler wurde vom Kulturamt 
der Stadt Nürnberg in Verbindung mit dem Kultur= 
referat der Stadt Augsburg veranstaltet. In diesem 
Konzert stellten sich junge Nürnberger Künstler dem 
Augsburger Publikum vor. Die Ausführenden waren: 
Christl Schliwa (Sopran), Herbert Breiter (Baß), Rose= 
marie Gutmann (Klavier), Klaus Dorn (V ioline), Wolf= 
gang Semig (Klavier). Im Programm standen Werke 
Yen Schubert, Schumann, Marx, Wolf=Ferrari und 
eger. x 
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Stimmbildung und Stimmschonung 


Der nachfolgende Aufsatz ist den „Hausmitteilungen” der 
„Debaka Krankenversicherung“, Koblenz, entnommen und ver- 
dient als Rarität dieser Art Beachtung: es ist wohl nicht alltäg- 
lich, daß sich eine Krankenkasse überhaupt mit stimmlichen 
Dingen auseinandersetzt, noch dazu ihre Mitglieder auf den 
Wert einer Beachtung der stimmlichen Gesundheit hinweist oder 
gar, wie in diesem Fall, von einem Facharzt eine sachlich ein= 
wandfreie Darstellung geben läßt. Die schlichte und daher be- 
sonders einleuchtende Form, mit der hier ein wichtiges Thema 
angegangen wird, dient zudem der Sache viel besser als große 
dialektische und dabei scheinwissenschaftliche Erörterungen. So 
sollten z. B. unsere Volksschullehrer und Singschulleiter mit den 
Eltern aufklärend über die Notwendigkeit einer stimmlichen 
Betreuung der Kinder sprechen. 


Unsere Stimme ertönt fast gleichzeitig mit dem ersten 
Atemzug. Zum erstenmal werden die Lungenbläschen 
mit Luft gefüllt, und unter dem Reiz der Außenwelt 
wird reflektorisch unter Schreien ausgeatmet. Dieser 
erste Stimmversuch, das Schreien, löst bei der Mutter 
und allen Beteiligten ein Gefühl des Befreiens von 
banger Sorge aus. Es bedeutet, das Kind lebt, und es 
wird so lebenskräftig eingeschätzt, wie seine Stimme 
ertönt. Einen anderen Maßstab kann man an dieses 
Schreien nicht anlegen. 


Während des ganzen ersten Lebensjahres ist das 
Schreien für das Kind die wichtigste Methode, sich 
verständlich zu machen. Anfangs schreit es nur, wenn 
es Hunger hat oder irgendein Unbehagen empfindet. 
Oft weiß die Mutter nicht gleich, warum das Kind 
schreit. In der Sorge, daß das Schreien auf krankhafte 
Störungen hinweisen könnte, zieht sie gewissenhaft 
den Arzt zu Rate. Mit zunehmender Entfaltung der 
Kindesseele schalten sich seelische Gründe für das 
Auslösen des Schreiens ein. Es schreit, wenn es sich 
alleine fühlt, wenn ihm ein Spielzeug entfällt, oder 
wenn ein fremdes Gesicht sich ihm naht. 


Vorbild ist die Mutter 


Langsam formt das Kleinkind seine Silben allmählich zu 
Worten nach dem Vorbild der mütterlichen Stimme. Dar= 
um spricht die Mutter unbewußt mit dem Kind in einer 
besonderen Tonart und in einer Tonlage, die im all= 
gemeinen höher liegt als die ihrer sonstigen Sprech= 
weise im Leben. Die kindliche Sprache liegt zwischen 
Singen und Sprechen, und man kann sagen, daß das 
Kleinkind beim Sprechen systematisch Stimmschule 
betreibt. Niemand wird behaupten, daß so eine kind- 
liche Stimme unschön klingen könnte, und wenn wir 
ihr das Keifen einer Marktfrau oder das Schimpfen 
eines Fuhrmannes entgegenhalten, so mögen wir uns 
mit Recht fragen: wie mag es zu dieser erschreckenden 
Abwandlung gekommen sein, und ab wann legt man den 
Maßstab schön oder häßlich einer Stimme gegenüber 
überhaupt an. 


Was geschieht in der Schule? 


Hat das Kind die Muttersprache erlernt, so lernt es 
in den ersten Schuljahren dazu die geschriebene 
Sprache. In den weiteren Schuljahren wird auf die 
Sprechtechnik immer weniger Wert gelegt. Mehr und 
mehr benutzt man die Sprache lediglich noch als Mittel 
zum Zweck, nämlich zur Vermittlung von Wissens= 
gütern. Daneben wird das Schulkind in der Sing- oder 
Musikstunde in das Reich der Töne eingeführt. Hier 
wird ihm das Notwendigste, was zur Allgemeinbil- 
dung gehört, an Kenntnis von Liedern und Noten und 
musikalischen Harmonien vermittelt. Da das Kind in 
der Schule vornehmlich in Gemeinschaft und zur Ge= 
meinschaft erzogen wird, kann dabei auf den einzelnen 
und die einzelne Stimme wenig oder gar keine Rück- 
sicht genommen werden. Der Singunterricht in der 
Schule hat vielmehr zur Voraussetzung, . daß jedes 
Kind sprechen und auch bereits singen kann. Wo es 
das ‚gelernt hat, danach wird es nicht gefragt. Es ist 
selbstverständlich, daß es von Natur singen kann, und 
nun lernt es alle möglichen Lieder, wobei die kindliche 
Freude dem Gesanglehrer entgegenkommt. 


In den Schulchören der letzten Schuljahre kommen die 
musikalischen Kinder in die 2. und 3. Stimme, weil sie 
den Ton halten können, und die erste Stimme vereint 
alle Stimmschwachen und Unmusikalischen. So kommt 
es nicht selten vor, daß spätere Altistinnen und Bassi= 
sten in der Schule Sopran und Tenor gesungen haben, 
und Sopranistinnen und Tenoristen können in der 
Schule 2. und 3. Stimme gesungen haben und lassen 
sich im Einzelunterricht erst langsam davon über- 
zeugen, daß ihre natürliche stimmliche Veranlagung 
der höheren Lage entspricht. Bei den Knaben ist der 
Stimmbruch gewöhnlich ein Grund, um für immer das 
Singen einzustellen, zumal sie erst nach Abschluß der 
Schuljahre damit fertig sind, und späterhin im Be= 
rufsleben sich niemand mehr um ihre Stimme küm= 
mert. Auch das junge Mädchen ist zur Weiterbildung 
der Stimme im Einzelunterricht eigentlich erst nach 
dem 18. Lebensjahr genügend entwickelt. ; 


Der Stimmanspruch im täglichen Leben 


Unmittelbar nach der Schulentlassung beginnt die 
Auseinandersetzung der Geschlechter. Nun wird plötz= 
lich von dem jungen Mann sowie von dem jungen 
Mädchen erwartet, daß jedes im Leben auf seinem 
Posten steht. Die Stimme hat stabil zu sein, der Klang 
hat wohlwollend und freundlich entgegenkommend zu 
sein. Die Umwelt verlangt plötzlich von dem jungen 
Menschen gute Umgangsformen und ein gewandtes 
Auftreten, denn davon hängt die berufliche Chance 
unmittelbar ab. In dem Begriff des gewandten Beneh= 
mens steckt ein Teil körperlicher Schulung, gezielte 
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“ 


Koordinationsbewegungen, spontanes Antworten in 
der Bewegung auf Vorgänge in der Umgebung, zum 
andern Teil der ganze Komplex der sprachlichen und 
geistigen Leistung. 

Nicht selten gibt es dabei erhebliche Störungen. Ein 
junges Mädchen sieht anmutig aus und hat geschickte 
Bewegungen. Kaum macht es den Mund auf zum Spre= 
chen, wirkt es abstoßend und verliert an Sympathie. 
Ein junger Mann hat wesentlich später gewandte, ko= 
ordinierte Bewegungen, seine Sprechweise nimmt aber 
seine Umgebung für ihn ein, dabei kann er ruhig von 
Angesicht wenig ansprechend sein. Das Umgekehrte, 
nämlich reife gewandte Bewegungen und rauhes, un= 
gehobeltes Sprechen, wird einem jungen Mann im all- 
gemeinen nicht übelgenommen. Man legt es seiner 
Unfertigkeit zur- Last und zweifelt nicht daran, daß 
auch dieser Schaden im Laufe der Jahre ausgeglichen 
wird. Viel schwerer wiegt dieser Fehler beim jungen 
Mädchen, nicht nur weil es in jüngeren Jahren der 
Partnerfrage begegnet, sondern auch weil man seine 
stimmliche Entwicklung mit Abschluß der allgemeinen 
körperlichen ebenfalls für abgeschlossen und daher 
seine stimmlichen Fehler für konstant hält. 


Das junge Mädchen hatıes also im allgemeinen 
schwerer, weil die Kritik der Umgebung es fortgesetzt 
umlauert. Will es gefallen und sich frühzeitig bewäh- 
ren, so muß es sich sowohl um die Harmonie der Be= 
wegungen als um die der Sprechweise bekümmern. 
Zum Glück kommt eine natürliche Begabung den 
meisten Frauen zu Hilfe, so daß sie unbewußt sowohl 
mit ihren Bewegungen als mit ihrer Sprechweise zu 
einer harmonischen Lebenserfüllung vordringen. Den 
wenigsten Frauen fällt es überhaupt auf, daß sie sich 
nicht nur mehr bewegen, sondern auch mehr sprechen 
als der Mann. Darum sind auch Frauen auf Posten 
besser geeignet als Männer, wo es auf gewandte Be= 
wegungen und gewandtes Sprechen ankommt. 


In den Jahren der ehelichen Erfüllung hat sich die 
junge Frau znächst erheblich umzustellen. Sie hört auf 
zu sprechen und widmet sich größtenteils schweigend 
und denkend dem inneren Ausbau der Häuslichkeit. 
Ein paar Einholegänge oder eine kurze Begrüßung der 
Nachbarin bestätigen ihr, daß ihre Stimme überhaupt 
noch vorhanden ist. Solange die Zeit nicht drängt, 
singt sie auch während der Arbeit. Viele Männer ver= 
stehen das nicht und nehmen womöglich Anstoß daran 


. und halten das Sprechen und Singen der jungen Frau 


für einen Mangel an Beschäftigung. Natürlich stellen 
sie sich nicht vor, wie schwer es sein muß, sowohl mit 
seiner Beweglichkeit als mit seiner Sprech- und Sing= 
stimme vollentwickelt und dann zum Schweigen ver- 
urteilt zu sein. Erst mit dem Heranwachsen von Kin= 
dern wird sie stimmlich wieder voll eingesetzt. Bewußt 
oder unbewußt wird die Mutter zum Stimmbildner bei 
jedem Sprößling. Sie entwickelt sich selbst dabei so= 
wohl stimmlich als menschlich, indem sie ihre Stimme 
in allen Variationen und Tonlagen spielen läßt, wie 
es die Erziehung der heranwachsenden Kinder er= 
fordert. 


Der Mann freut sich auf die Stille der Häuslichkeit 
nach Abschluß der Arbeitszeit, und die junge Frau 
erlebt in dem Wiedereintreten des Mannes endlich den 
vollen Kontakt mit der Außenwelt, den der Mann 
durch seine Berufsarbeit ihr mitzuvermitteln hat. Na= 
türlich scheint es dann so, als erwarte die Frau, daß 
der Mann ihrem Bedürfnis in Rede und Gegenrede 
entgegenkommt. Zweifellos hat der Arbeiter der Faust, 
der ja ebenfalls seine Stimme während der Arbeit re- 
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lativ wenig gebraucht, mehr Verständnis diesem Be= 
dürfnis der Frau gegenüber als der Geistesarbeiter, der 
am liebsten nach seiner Heimkehr gar nicht an= 
gesprochen werden möchte. Der Geistesarbeiter ist mit 
seiner Leistung im allgemeinen auf eine intakte Stimme 
angewiesen, und es gibt nur wenige geistige Männer= 
berufe, bei denen der Kontakt mit den Mitmenschen 
vermieden und die Stimme geschont werden kann. 


Im Sprachgebrauch ist die Stimmschonung gleich= 
bedeutend mit Schweigen. Wie man sich denken kann, 
kommen aber nicht die Patienten wegen Stimmstörun= 
gen zum Facharzt, die heiser sind vom Rauchen oder 
vom Trinken, sondern die, die ihre Stimme beruflich 
dringend brauchen. Diese sind bei einer ärztlich ver= 
ordneten Schweigekur vollständig arbeitsunfähig. Die 
drohende Invalidität wegen leistungsschwacher oder 
leistungsunfähiger Stimme beängstigt und deprimiert 
den Geistesarbeiter so sehr, daß sich bei ihm leicht 
Komplexe einstellen. Die fundamentale Angst steigert 
sich bei erfolgloser Lokalbehandlung fortgesetzt und 
macht die Chancen für eine Wiederherstellung immer 
geringer. Man fragt sich nun: wie hätte man vorbeugen 
können, um diesen Zustand zu vermeiden. 


Vorbeugung von frühester Jugend an 


Man soll das Kind in der Wiege nicht schreien lassen, 
ohne den Grund zu erforschen, sonst schädigt man die 
Nerven des Kindes so gut wie die der Umgebung. Ein 
Kind kann sich bei dauerndem körperlichem Un= 
behagen auch seelisch nicht gesund entwickeln. Man 
hätte im Kindes- und Schulalter schwere Katarrhe der 
Luftwege vermeiden sollen durch zweckmäßige Klei- 
dung, womit das Kind den Witterungseinflüssen 
gegenüber gefestigt ist. Beim Schulsingen könnte man 
Wert darauf legen, daß die Kinder wirklich singen 
und nicht schreien. Im Chor soll ein einziger Ton aus 
den Einzelstimmen geformt werden. Dies mißverste= 
hen gelegentlich noch Sänger von Erwachsenenchören, 
in denen häufig ein einzelner glaubt, als Stütze der 
anderen wirken zu müssen. Hier ist aber die volle 
Einordnung in die Gemeinschaft sowohl das stimmliche 
als auch das soziale Ideal. 


Wenn man einen Beruf erwählt, bei dem man voraus= 
sichtlich viel sprechen muß, so kann man sich vorher 
von einem Stimmbildner ein Urteil über die Leistungs= 
fähigkeit der Stimme holen. Wählt man trotz ungün= 
stiger Anlagen dennoch einen Beruf, der die Stimme 
belastet, bzw. hat ihn bereits gewählt und stimmlich 
Schiffbruch erlitten, so bleibt einem nichts anderes 
übrig, als sich intensiv mit den Geheimnissen des 
Redners und Sängers zu befassen. Das Urgeheimnis: 
Zuerst das richtige Atmen, und dann die richtige Ton= 
gebung — führt uns noch einmal zurück zum Neus 
geborenen und Kleinkind. Sämtliche Stufen der un= 
bewußten Stimmentwicklung werden, nun bewußt, 
noch einmal durchlaufen. Die Differenzierungen der 
erwachsenen bewußten Stimmbildung sind nur kleine 
Kniffe und Abwandlungen des natürlichen Werdens 
und Wachsens der Stimme. Wenn auf diese Weise 
Versäumtes nachgeholt oder Verschüttetes wieder zu= 
tage gefördert wird, reift der Mensch seelisch an einem 
nie gekannten Geheimnis der Natur. Er erlebt das 
Wunder der Stimme und der seelischen Entlastung 
durch richtigen Gebrauch derselben. So werden auf 
dem Wege über die Bewußtheit beim Erwachsenen 
stimmliche Krisen überwunden und volle Leistungs= 
fähigkeit, nun aber auf einer höheren Entwicklungs= 
stufe, zurückerworben. 


DER VERBAND BERICHTET 


Die Leiter der Singschulen werden dringend gebeten, 
die Programme ihrer Junggesangskonzerte 1957 bis 
spätestens 17. Mai der Redaktion „Die Singschule” — 
München 27, Mauerkircherstraße 43 — einzusenden. 


Die erste Konzertstunde für den 16. Lehrgang des 
Deutschen 'Singschullehrer- und Chorleiterseminars 
bestritten Karl und Gertrud Kottermaier, Augsburg, 
im Vortragssaal des Leopold-Mozart-Konservatoriums 
in Augsburg. Zur Aufführung kamen Werke für Kla= 
vier zu vier Händen von Robert Schumann, Ulrich 
Bruggner, Karl Höller, Wolfgang Amadeus Mozart 
und Franz Schubert. 


Weitere Einführungskurse für elementaren Musik= 
unterricht nach dem Orff=-Schulwerk fanden im März 
durch Ludwig Wismeyer statt: für die Schulbezirke 
Staffelstein, Lichtenfels und Forchheim (in Zusammen= 
arbeit mit dem Singschulwerk für Oberfranken), fer= 
ner dreitägig in Regensburg. 


Vermischtes 


Eine Urtextausgabe der Lieder Friedrich Silchers soll 
zur 100. Wiederkehr des Todestages des Komponisten 
im Jahre 1960 erscheinen, wie auf einer Chorleiter 
tagung des Schwäbischen Sängerbundes in Stuttgart 
durch Dr. Josef Dahmen bekanntgegeben wurde. Die 
Lieder Silchers seien, so erklärte er, im Laufe der Zeit 
durch mannigfache Editionen sehr verändert, mit Zu= 
taten versehen und verstümmelt worden. Auf Grund 
sorgfältigen Vergleichs mit den Manuskripten und 
Erstdrucken will man die Silcherlieder in ihrer ur-= 
sprünglichen Fassung wiederherstellen und heraus= 
geben und Leben und Werke Silchers erforschen, in= 
dem Briefe, Handschriften und Erstdrucke gesammelt, 
zumindest aber registriert werden. 


Die diesjährigen „Heilbronner Kirchenmusiktage” 
finden vom 19. bis 26. Mai statt und stehen im Zeichen 
des norddeutschen Orgel-e und Kantatenmeisters 
Dietrich Buxtehude, der vor 250 Jahren in Lübeck 
starb. In vier Kantatenabenden und Abendmusiken 
werden Chor= und Solokantaten sowie Orgelwerke 
Buxtehudes erklingen. Neben einheimischen und aus= 
wärtigen Instrumentalisten wirken bei den Kirchen- 
musiktagen Ingeborg Reichelt (Sopran), Sibylla Plate 
(Alt) und Fritz Werner (Orgel) mit. Hauptträger der 
festlichen Tage ist der Heinrich-Schütz-Chor Heil= 
bronn (Leitung: Prof. Fritz Werner), der in diesem 
Jahre sein zehnjähriges Bestehen feiert. 


In Verbindung mit der örtlichen Sektion der Inter= 
nationalen Gesellschaft für Neue Musik hat die Frank= 
furter Musikhochschule einen dem kammermusikali= 
schen und dem Liedschaffen Arthur Honeggers gewid= 
meten Abend veranstaltet. Das Lenzewski=Quartett 
und Studierende der Hochschule brachten Klavier= 
werke, Lieder, eine Sonate für zwei Violinen und das 
Zweite Streichquartett zur Aufführung. 


Zugunsten der Ungarnhilfe des Deutschen Roten 
Kreuzes brachten Sändor Vegh, Carl Seemann und 
Gustav Scheck in der Staatlichen Hochschule für Musik 
Freiburg/Br. ein Konzert mit Werken von Ph. E. Bach, 
Mozart, Beethoven und Brahms. 


Der in München ansässige Verlag F. E. C. Leuckart, 
der bis 1945 in Leipzig seinen Sitz hatte, feierte 
sein 175. Verlagsjubiläum. 


Neue 


Blockflötenmusik 


ELSA HELBLING 


Ein Ferientag 


Kleine zweistimmige Stücke für C=Sopran= 
Blockflöten DM 1,35 


Die technisch leicht ausführbaren melodischen 

Stücke bieten als Ergänzung zu jeder Block= 

flötenschule anregendes und erfreuendes 
Musiziergut für junge Musikanten. 


THEOPHIL ROTHENBERG 


Variationen über _ 
»Ein Männlein steht im Walde« 


für zwei Sopran=c= und eine Alt=f-Blockflöte 
DM 1,35 


Ein musikalisch sehr reizvolles Werkchen für 
das häusliche Musizieren. 


RUDOBRESCHOCH 


Neue Ernte 


Lieder und Stücke für Blockflöte mit 
Begleitsätzen 


Heft ı für Gesang, Sopran= und Altflöte, 
Glockenspiel oder Xylophon 


Heft 2 für Blockflöte mit Schlagzeug 
je DM 1,90 


Mit Beiträgen .aus Dänemark, Deutschland, 
Holland, Jugoslawien, Österreich, Schweden 
und der Schweiz enthält die „Neue Ernte“ 
ausschließlich Sätze, die für diese Sammlung 
neu geschaffen wurden. Neben ganz einfachen 
Begleitstimmen finden sich auch Bearbeitun= 
gen, die höhere Anforderungen stellen. Heft 2 
zeigt vor allem, wie heute das Schlagzeug im 
Sinne von Carl Orff in die Jugendmusik ein= 
gebaut werden kann. 


VERLAG HUG & CO. 


Postfach Zürich 22 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Leitung: Professor Konrad Lechner 

Dozenten: Reinhold Barchet, Harro Dicks, Hermann 
Heiss, Konrad Lechner, Hans Leygraf, Ger= 
hard Meyer-Sichting, Wolfgang Widmaier, 
Heinz Rehfuss. 

Meisterklassen und Ausbildungsklassen 

Opern» und Orchesterschule 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staatsexamen 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Darmstadt, Hermannstraße 4 
Tel. 8031, Nebenstelle 339 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister» u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat-Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen 

musik, Opern= und Opernchorschule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen-Werden — Telefon 49 24 51/3 


Akademie für Musik und Theater 


Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 
für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A-Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 612 47 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


‚Direktor: Professor Walter Rehberg 


Abteilungen für: Privatmusiklehrer, Schulmusik, Kirchen 
musik, Solistenausbildungsklasse, Chorerziehung, Opern» 
und Orchesterschule, 


Klavier: Prof. Rehberg (Meisterklasse), Knieper, Rybing, 
Prof. Schelb, Slavin. — Violine: Stanske (Meisterklasse), 
Kiskemper. — Bratsche: Dietrich (Meisterklasse). — Vio= 
loncello: Koscielny (Meisterklasse), Spengler, — Gesang: 
Müller (Meisterklasse), Kammersängerin Elisabeth Fried= 
rich, Hartwig, Berberich-Rahner. — Dirigieren: General» 
musikdirektor Krannhals. — Flöte: Delius. — Blasinstru= 
mente: Mitgl. der Bad. Staatskapelle. — Hochschulorchester: 
Dietrich. — Chorerziehung: Wehrle. — Opernschule: Gene= 
ralmusikdirektor Krannhals. — Musiktheorie u. Musik= 
geschichte: Stellvertr. Direktor Dr. Gerhard Nestler, 
Hesse, Prof. Krauss, Prof. Schelb (Komposition). 


Auskunft durch die Verwaltung, Jahnstraße 18, 


—————— 
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Ösen 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. —- Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof: 
Friedrich Wührer, Prof. Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, 
Vogel, Schwarz, Landmann (Orgel). — Violine: Mendius, 
Ringelberg. — Viola: Krug. — Violoncello: Adomeit. — 
Blasinstrumente u. Harfe: Mitglieder des Nationaltheater 
orchesters. — Chor: Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, 
Dr. Eggert, Vogt. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Bayer. Staatskonservatorium der Musik 
Würzburg 


Würzburg, Mergentheimer Straße 76 - Ruf: 72690 


Direktor: Hanns Reinartz 


Ausbildung in allen Zweigen der Tonkunst. 


Instrumental= und Gesangsklassen — Orchesterschule — 
Dirigentenklasse — Kompositionsklasse — Privatmusik= 
lehrer-Seminar — Abteilung für katholische Kirchen= 
musik — Opernschule — Lehrgänge für Musikgeschichte, 
Operngeschichte, Operndramaturgie, Instrumentenkunde, 
Musiktheorie und Gehörbildung. 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen _ 


Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftlihe Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend» u. Wochenendkurse sowie 
Opern=, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(317 38) 


Wolfgang Amadeus Mozart 


DIEGÄRTNERIN AUS LIEBE 


Komische Oper in 3 Akten 


Eine bisher unveröffentlichte späte Fassung 
nach der Handschrift Oels 85 


Partitur DM 90,— - Klavierauszug DM ı5,— 


Diese in Dresden aufbewahrte, etwa 1781/83 entstandene 
letzte Fassung der Oper Mozarts unterscheidet sich grund= 
legend von der bekannten des Jahres 1775. Die einschnei= 
denden musikalischen Änderungen bestehen z.T. in er= 
heblichen Kürzungen und in der größeren Stärke und 
Farbigkeit des Orchesters. Vor allem sind es die reichen 
Zusätze an Trompeten, Pauken und Klarinetten, die figu= 
tale Verselbständigung der Flöten, Violinen und Celli, 
die uns eine unbekannte Musik Mozarts bieten, 


U-GIRLNO VE RL CHAM BU RIG 


Die Let Par s Sohtliker 


Der Radıale Der Liberale Ner Conser wiye 


AR nuklikaser Con sttiubenellzr, Hi Albsolch Manu pkiab 


W. damals so kann man immer über Zeitungen streiten. Man kann auch mit dem Inhalt seiner 
Zeitung dann und wann hadern. Aber man kann nicht bestreiten, daß die Frankfurter Allgemeine 
Zeitung das Blatt der geistigen Elite Deutschlands ist, wie die Schweizer Zeitung »Die Tat« schreibt 
und daß sie zu den führenden Blättern der Welt gehört, wie der bekannte französische Publizist Alain 
Clement in einer Übersicht über die deutsche Presse für ein internationales Presseinstitut sagt. Publi- 
zisten von Rang wie Hans Baumgarten, Erich Dombrowski, Karl Korn und Erich Welter sind die Her- 
ausgeber. Friedrich Sieburg gehört dem engsten Stab der Redaktion an. 59 Redakteure und 20 Korre- 
spondenten sind in der Redaktion und den auswärtigen Redaktionsbüros tätig. Über 100 ständige und 
1000 gelegentliche Mitarbeiter — jeder ein Experte auf politischem, wirtschaftlichem, künstlerischem, 
sportlichem oder wissenschaftlichem Gebiet — ergänzen die tägliche Redaktionsarbeit. Romane von hohem 
literarischem Wert wie »Am grünen Strand der Spree« von Hans Scholz und »Das Brot der frühen 
Jahre« von Heinrich Böll werden veröffentlicht. Die Lektüre der Frankfurter Allgemeinen Zeitung ist 


eine wertvolle Ergänzung für die Tätigkeit eines geistig und künstlerisch schaffenden Menschen. Ein 


Monatsabonnement kostet DM 4,50. Wir senden Ihnen gern einige Probezeitungen. Schreiben Sie 


bitte an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2—4. 


Sranfjurfer Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 
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THEODOR HEUSS 


THEODOR ESCHENBURG 


HEINZ WALZ 


GERHARD VENZMER 


-JOACHIM BODAMER 


FRITZ LEIST 


GERHARD VENZMER 


HERMANN ERPF 


HUGO MOSER 


BERESB 
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Aus unserer Verlagsproduktion: 


Ein Vermächtnis 


Werk und Erbe von 1848 - 13.. bis 15. Tausend 


Erstmalig erschien das Werk 1948. Jetzt liegt es in erweiterter Auflage vor, bereichert um die Fort= 
führung bis zur Gegenwart. Sein besonderer Reiz offenbart sich in der kultivierten, bedachtsam 
profilierenden Art der Darstellung, die das Politische mit dem Humanen vollendet in sich zu 
vereinen weiß. 


256 Seiten, Ganzleinen DM 14,80 


Staat und Gesellschaft in Deutschland 


Ein Buch für den, der mit Nutzen Zeitung lesen und sein politisches Urteil durch ein sachkundiges 
Wissen fundieren will. Ein Handbuch für Journalisten, Politiker, Lehrer und Studierende, weil 
es die Grundbegriffe wie auch die kompliziertesten Erscheinungen der politischen Wirklichkeit 
erschöpfend darstellt. 


Sachregister, 808 Seiten, Ganzleinen DM 32,50 


Das britische Kolonialreich 


Eine souveräne Darstellung der Erfolge und Mißerfolge englischer Kolonialpolitik. Kritisch sind 
die politischen, sozialen und wirtschaftlichen Probleme des Imperiums beleuchtet. Auch die Fragen 
nach Bodenertrag, Nutzwert, Erschließungs= und Handelsmöglichkeiten werden eingehend erörtert. 


328 Seiten, 9 Karten, Namen= und Sachregister, Ganzleinen DM 16,80 


Krankheit macht Weltgeschichte 


Ein Buch, das jeden fesselt. Oft wurde der Gang der Weltgeschichte durch die Krankheit führender 
Männer entscheidend beeinflußt. Mit echtem Spürsinn für die großen historischen Geschehnisse 
greift Venzmer von Perikles bis Stresemann die bedeutsamsten Fälle heraus und bringt sie dra= 
matisch nahe. 


290 Seiten, Ganzleinen DM 14,80 


Der Mann von heute 


Seine Gestalt und Psychologie 


Das Buch gibt einen Aufriß der modernen, technisch=bürokratischen Welt, die vom Mann geschaffen 
wurde, die ihn selbst aber auch in ihrem Bann hält. Die Frage, ob ähnlich wie die Frau auch der 
Mann einem Gestaltwandel ausgesetzt, ob nicht auch sein Wesen bedroht ist — diese Frage wird 
von Bodamer gestellt und beantwortet. 


232 Seiten, Ganzleinen DM 12,80 


Liebe und Geschlecht 


Nicht durch eine Schilderung von Fakten wird in diesem bereits in mehr als 70000 Exemplaren 
verbreiteten Buch die zu allen Zeiten existentiell wichtige Frage nach den Beziehungen der Ge= 
schlechter zu lösen versucht. Leist stößt ins Grundsätzliche vor und spürt dabei Wege auf, die 
dem modernen Menschen die Möglichkeit bieten, aus seiner heutigen Einsamkeit und Verschlossen= 
heit wieder herauszufinden. 


272 Seiten, Ganzleinen DM 10,80 


Drüsenstörungen und Hormonkrankheiten 


Von einem berufenen Kenner werden hier zum erstenmal allgemein verständlich jene Störungen 
im ee Organismus behandelt, unter denen heute bereits die Mehrzahl der Menschen 
zu leiden hat. 


228 Seiten, Ganzleinen DM 12,80 


Neue Wege der Musikerziehung 


Aus der Praxis für die Praxis geschrieben, weist das Buch der Musikerziehung im Grundsätzlichen 
neue, gangbare Wege. Befruchtend wirkt sein moderner Geist, wo lebendige musikalische 
Aufbauarbeit geleistet werden soll. 


120 Seiten, Ganzleinen DM 4,80 


Deutsche Sprachgeschichte 


Mit einer Einführung in die Fragen der Sprachbetrachtung 

Zweite, umgearbeitete und erweiterte Auflage 

Der Laie wie der Fachmann, der Lehrer wie der Schüler und Student greift zu dieser deutschen 
Sprachgeschichte des Professors für Germanistik an der Universität Saarbrücken um so lieber, als 
sie Allgemeinverständlichkeit mit gründlicher Sachkenntnis verbindet. Übersichtlich findet er die 
Geschichte der deutschen Sprache vom Indoeuropäischen über das Germanische bis zum Neuhoch= 
deutschen dargestellt. 


232 Seiten, 14 Karten, Ganzleinen DM 13,80 


SCHWAB STUTTGART 


4. Internationalen Sommerkursus für Geigen- (Bratschen-) Spiel 


in Strobl am Wolfgangsee, Salzkammergut, Österreich 
22, JULI - 17. AUGUST-1957 


1. Individuellen Stunden (in Anwesenheit der aktiven und passiven Kursteilnehmer). 


2. Vorträgen, mit anschließender Diskussion für alle Kursteilnehmer. 


AuskunftundBroschüre erhältlich durch: 
THE SECRETARY, MAX ROSTAL SUMMER COURSE, „Highflower“, 45, Brondesbury Park, London N. W. 6, ENGLAND 


Der Kursus besteht aus: 


PROFESSOR MAX ROSTAL F.G.S.M. LONDON 


ALTE UND NEUE 
MEISTER'GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Ton= 
schönheit und Zuverlässigkeit durch die 
neuen druckvermindernden 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN 
die ersten deutsch. Qualitätssaiten d. Art. 
„Meine Geige klingt jetzt mit Ihren weichen 

Saiten viel besser als vorher... .” 

Otto Büchner, Bamberger Symphoniker 
Vielbewährt durch langj. Erfahrung (in Wien u. Nürnberg): 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN 


Neuerscheinung! 


Sylvestro Ganassi, La Fontegara 
Bedeutendstes Schulwerk des Blockflötenspiels a. d. 16. Jh. 
(Venedig 1535), zugleich früheste systematische Lehre der 
Verzierungskunst f. d. Blockflöte, andere Blas=, Saiten= 
instr. u. Gesang. Herausg. v. Hildemarie Peter. DM 9,60 


ROBERT LIENAU ® BERLIN-LICHTERFELDE 


YNGVE JAN TREDE 
Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörner und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,— 
Aufführungen u. a. NDR Hamburg, DDR=Rundf., Berlin 


UNG-RZENSOZNVSEYRELR ALGESHIA,MYBUSR G 


PETRUS-GUARNARIUS-GEIGE — DM 25 000,— 


| Zu verkaufen eine selten schöne 
| Anfragen unter M 639 an den Verlag der Zeitschrift 


erbeten. 


Altes ital, oder franz. Cello, 
nur allererste Namen, zu kaufen oder mieten gesucht. 
Ang. mit Zertifikat unter M 636 an den Verlag erbeten. 


Schleswig-Holsteinische Musikakademie und Norddeutsche Orgelschule Lübeck 


Direktor: Jens Rohwer - 


Am Jerusalemsberg 4, Telefon 20710 


Meisterklassen (Klavier: Hansen, Orgel: Prof. Walter Kraft, Violine: KM Fr. Wührer, Violoncello: Prof. R. Metzmacher); 
Ausbildungsklassen (Komposition): Klavier, Cembalo, Orgel, Violine, Viola (Bratsche), Viola d’amore, Violoncello, Kon= 
trabaß, Blockflöte, Gambe, Viola da gamba, Fidel, Querflöte, Flauto traverso, Gesang (Stimmbildung, Lied, Oratorium, 
Dramatischer Gesang), Chorleitung, Dirigieren. Orchesterklassen (alle Orchesterinstrumente, eigenes Sinfonie-Übungs= 
orchester), Kirchenmusikalische Abteilüng: C= und B=Klasse (evangelisch), A-Klasse (evangelisch und katholisch). Päd= 
agogische Abteilung: Seminar für Privatmusikerzieher; Schulmusikausbildung. Staatl. Prüfungen: Künstlerische Reife, 
Orchestermusiker, Privatmusiklehrer, Kirchenmusiker (A); Landeskirchliche Prüfungen (B u. C). Semesterbeginn: ı. April 


und ı. Oktober. 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N - HERDWEG 58 -» GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 
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NEUE MOTETTEN A CAPPELLA 


DEU TS@EE 


= { | HELMUT BARBE 


. Passionsmotette 
R ] N D 5) & FH A | ] nach Jesaja 53 für 5 gem. Stimmen . . 1,80 DM 


Ich will dem Herren mt 
Herausgeber: Dr. Rudolf Pechel 6 gem. Stimmen , . - - 320% ,85 DM 


KURT FIEBIG 
Weidet die Herde Christi 


112 Seiten — Einzelpreis DM 1,80 5 gem. Stimmen 


DIETRICH MANICKE 


Der Herr ist mein Hirte 


Deutschlands erste literarisch-politische Monatsschrift Psalm 23 für 8 gem. Stimmen . 


bringt im April-Heft ihres 83. Jahrganges u. a.: Herr Gott, du bist unsere Zuflucht 
Psalm 80 für 8 gem. Stimmen R 


In Kürze erscheinen: 
HEINZ WERNER ZIMMERMANN 


Lobet, ihr Knechte des Herrn 


Die Problematik des Kolonialismus Introitus=Motette für 5 gem. Stimmen u. Kontrabaß 
Uns ist ein Kind geboren - 
5 gem. Stimmen und Kontrabaß 


HANS JAEGER 


\ FRIEDRICH ZIPP 


EEE RLERE ED Sechs Motetten 


y Y aus „Ist Gott für mich“, Werk 45, für 4 gem. 
Industrielle Revolution und Stimmen. 2 Hefte. 


Totalitarismus VERLAG MERSEBURGER - BERLIN 


HENRYSHELNESS 


Freundschaft mit Oskar Jellinek EDITIONS HEUGEL & CIE, PARIS 


Neuerscheinungen 
v 
ULRICH GERTZ Kor 


TASCHEN-PARTITUREN 


Jolive, SUITE TRANSOCEANE 
Allegro vivo — Prestissimo — Zen _ 
Moderato 
SYMPHONIE 
AUSSERDEM: r Allegro strepitoso — Ädusie _ . Allegro 
veloce — Allegro concertante 


‚ SIX CHANTS für Chor und Orchester 
über Gedichte von Rene Char 


Formgebung — Industrie — Publikum 


Essays, Kritiken, Glossen, Gedicht, Prosa, 
Zeitschriftenspiegel 


(Der Sommer) . s 

‚ LA CUEILLETTE DES CITRONS- 
(Die Zitronenernte), intermede provengale 12 
OUVERTURE MEDITERRANEENNE 

VI. SYMPHONIE . 
Redaktion: Dr. HarryPross Anime = Graye- ViE 


Wiener, SUITE DE DANSES SUR UN THEME 
Slow —Valse — Tango — Biguine — Valse 
musette — Polka 
VERZEICHNIS der von MILHAUD vom November 1949 
bis April 1956 komponierten Werke DM 3,— 


” 


Verlangen Sie ein verbilligtes Probeabonnement 


für sechs Hefte =DM 6,— plus Zustellgebühr 
nn ‘  Alleinauslieferung für Deutschland durch 


Musikverlag Otto Junne G.m.b.H. 


München 15, Mittererstraße ı ° 


VERLAG DEUTSCHE RUNDSCHAU 
BADEN-BADEN 


und zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen 


Verlangen Sie unsere Kataloge 
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X. INTERNATIONALE FERIENKURSE FÜR NEUE MUSIK 


Darmstadt, 16. bis 28. Juli 1957 


FACHKURSE 


Komposition Allgemeines Seminar Rene Leibowitz, Paris 
Werkkritik (Durchsicht vorgelegter 
Arbeiten nach Vereinbarung) Wolfgang Fortner, Heidelberg 
Komposition und Analyse (Arbeitsgemeinschaften) 
Melodiebildung bei Bartök Alexander Jemnitz, Budapest 
Schönbergs Kompositionstechnik Luigi Nono, Venedig 
Anton Weberns Gesamtwerk Pierre Boulez, Paris 


Neue Entwicklungen: 
1. Anlayse neuer Werke von Boulez, 


Nono und Stockhausen Karlheinz Stockhausen, Köln 

2. Analyse neuer Klaviermusik David Tudor, New York 
Interpretation Allgemeines Seminar Rudolf Kolisch, Madison 

Klavier Edward Steuermann, New York 

Klavier David Tudor, New York 

Violine Andre Gertler, Brüssel 

Gesang Heinz Rehfuß, Zürich 

Flöte  Severino Gazzelloni, Rom 


VORLESUNGEN — VORTRÄGE — DISKUSSIONEN 


- Vorlesungsreihe Theodor W. Adorno (Frankfurt): „Kriterien der Neuen Musik” - Vortrag Peter Gradenwitz 
(Tel Aviv): „Der Orient und die westliche Musik“ - Diskussionen über neue musikalische Entwicklungen und 
Tendenzen unter Beteiligung von Pierre Boulez, Herbert Eimert, Bruno Maderna, Luigi Nono, Karlheinz Stock= 

hausen - Diskussionsleitung: Wolfgang Fortner 


SIUDT OKO.NZIEIRITER 


Musik der jungen Generation - Neue Kammermusik - Uraufführungskonzerte mit Werken junger Komponisten - 
Demonstration und Diskussion von Kompositions- und Interpretationsproblemen unter Mitwirkung des Dresdner 
Kammerorchesters (Mitglieder der Staatskapelle Dresden) - Leitung: Wolfgang Fortner und Bruno Maderna 


KRANICHSTEINER MUSIKPREIS 1957 
VI. Internationaler Wettbewerb für Klavier (1000,— DM) und Violine (1000,— DM) 


In Verbindung mitdenInternationalenFerienkursen: 


TAGEFÜR NEUE MUSIK 
veranstaltet vom Hessischen Rundfunk Frankfurt vom 16. bis 19. Juli 1957 in Darmstadt 


Zwei Konzerte des Symphonieorchesters und Chors des Hessischen Rundfunks 
Leitung: Otto Matzerath und Hermann Scherchen 
Zwei Kammerkonzerte unter Mitwirkung namhafter Solisten 
Werke von Claude Ballif*, Alban Berg, Pierre Boulez*, Earle Brown*, Reinhold Finkbeiner*, Roman Haubenstock= 
Ramati*, Hans Werner Henze*, Richard Hoffmann*, Giselher Klebe, Rene Leibowitz*, Arnold Schönberg, Edward 
Steuermann*, Karlheinz Stockhausen*, Igor Strawinsky, Anton Webern, Bernd Alois Zimmermann* 
(* = Uraufführung) 


Prospekte — Auskünfte — Anmeldungen 


KRANICHSTEINER MUSIKINSTITUT 
Darmstadt, Roquetteweg 31 
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Leistungsmöglichkeit, 
Selbstsicherheit und 
Arbeitsfreude durch 


eine gute 


ADLER 


Werksvertretung: 


OTTO KOCH 
INH. FRITZ BAUMGARTNER 


MAINZ, Lotharstraße 17, Fernruf 278 30 


JOHANN NEPOMUK DAVID 
Die Jupiter-Symphonie 


Eine Studie über die thematisch=melodischen Zusam= 


menhänge 


(Kleine Vandenhoeck-Reihe, Nr. 21) 2. Auflage, 
2,950 DM 


Die zweistimmigen Inventionen 
von Johann Sebastian Bach 


Eine grundlegende Schrift für jeden Freund Bachscher 


Musik 
Sonderband 4,860 DM 


THEODOR W. ADORNO 


Dissonanzen 


Musik in der verwalteten Welt 
(Kleine Vandenhoec-Reihe 28/29) 3,60 DM 


Inhalt: Die gegängelte Musik / Über den Fetisch= 
charakter in der Musik / Kritik des Musikanten / 
Das Altern der neuen Musik 


KARL H. WÖRNER 


Geschichte der Musik 


Ein Studien= und Nachschlagewerk 
2., erweit. Aufl., 349 Seiten, Leinen 14,80 DM 


KONRAD AMELN UND HANS SCHNORR 


Deutsche Musiker 


Briefe - Berichte - Urkunden 
396 Seiten, Leinen 17,80 DM 


VANDENHOECK & RUPRECHT 
GÖTTINGEN 


NEUERSCHEINUNGEN 
für die Blockflöte 


Leichte Spielstücke 
aus dem 17. und ı8. Jahrhundert 
für Sopranflöte und Klavier 


Herausgegeben von Heinz Kaestner 
Klaviersätze von Lothar Lechner 


Ed. Schott 4364 +» DM 3,— 


Im Inhalt 24 Stücke, unter anderem von 
H. Purcell, G. F. Händel, Ph. Telemann, 
L. u. W. A. Mozart, J. Pachelbel 


Aus der Blütezeit des Barock 
Duette für Altflöten 
Herausgegeben von Willi Hillemann 


Ed. Schott 4369 + DM 3,— 


OTHMAR STEINBAUER 


Sechs Bicinien 
für Sopran= und Altflöte 
(auch für andere Melodie-Instrumente) 


Ed. Schott 4726 » DM 2,50 


B. SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 
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MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


Tutzing/Obb. München, Weinstr. 7/I 
Postfach — Tel. 475 Tel. 29 48 10 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 
Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


KLAVICHORDE 
SPINETTE 
CEMBALI 
HAMMERFLUGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 


NEUPERT 
Nürnberg - Marientorgraben | - Bamberg 


Ines Leuwen 


ALT 

singt, unterrichtet. 

Tonlichsstilistische Interpretationsanlage 
BASEL, SCHÜTZENMATTSTER. 7. 


ORFF-SCHULWERK 


Jugendmusik 


Jetzt wieder lieferbar: 


GUNILD KEETMAN: 


Stücke für Flöte und Trommel 
Edition 3625 + DM 3,— 


CARL ORFF 


Klavierübung 
Kleines Spielbuch 
Edition 3561 +» DM 3,— 
Ein Melodienbuch für den Anfang, das Stoff und Prin= 
zipien der rhythmisch-melodischen Übung ins Klavie= 
ristische überträgt. % 


Geigenübung I 
Spiele und Tanzstücke für eine Geige 
Edition 3571 + DM 2,50 


Geigenübung II 
Spiel» und Tanzstücke für zwei Geigen 
Edition 3572 + DM 2,50 
Stücke für solistische und chorische Besetzung 


| BESGHOLTS5 SOHNE=-MAINZ 


ZEITGENÖSSISCHE 
BUN EIEEE 


EINE AUSWAHL 


Werner Egk 


ABRAXAS 
Faust=Ballett in fünf Bildern 


Gottfried von Einem 
RONDO VOM GOLDENEN KALB 


Drei Nachtstücke von Tatjana Gsovsky 


Manuel de Falla 
DER DREISPITZ 


Ballett von G. Martinez Sierra 


Wolfgang Fortner 
DEEIWVELSSEROISE 


Ballett in zwei Teilen nach Oscar Wilde 


Jean Frangaix 
LES DEMOISELLES DE LA NUIT 


Ballett in zwei Bildern 


Hans Werner Henze 
MARATONA 


Ballett von Luchino Visconti 


ONDINE 
Ballett in drei Akten von Frederick Ashton 


Paul Hindemith 
NOBILISSIMA VISIONE 


Tanzlegende in drei Bildern 


Luigi Nono 
DER ROTE MANTEL 
Ballett von Tatjana Gsovsky in Anlehnung an 
»In seinem Garten liebt Don Perlimplim Belisa« 
von Federico Garcia Lorca 


Igor Strawinsky 


BASDEDEUX 
(L’oiseau bleu) nach Tschaikowskys Ballett 
»La belle au bois dormant« 


Heinrich Sutermeister 


DAS DORF 

UNTER DEM GLETSCHER 
Tanzhandlung aus den Walliser Alpen von 
A. Rösler 


Bernd Alois Zimmermann 
ALAGOANA 


Caprichos Brasileiros: Ouvertüre » Sertanejo » 
Saudade - Caboclo - Finale 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


Stimmbildung 


und 


Stimmerziehung 


ALBERT GREINER 
Stimmbildung 


in 5 Teilen und einem bebilderten Wegweiser 
Ed. 2901/05, 3607 + DM 5,50 bis DM 7,70 


Das Werk wendet sich in klarer, jedem verständ= 
licher Wegweisung an alle, die lehrend und ler= 
nend mit Wort und Sang zu tun haben. 
Das Lebenswerk des Schöpfers der Augsburger 
Singschule ist von grundlegender Bedeutung für 
jeden Sänger und Sprecher! 


DER KLEINE HEY 
Die Kunst des Sprechens 


Das Standardwerk der Sprecherziehung. 


Nach dem Urtext von Julius Hey 
neu bearbeitet und ergänzt von Fritz Reusch 
Ed. 614, Halbl. DM 4,20 


JOSEF KEMPER 
Stimmpflege 


Eine Handwerkslehre im Grundriß 
B2 : 96 Seiten +» DM 2,70 


Der große Erfolg dieser Stimmbildungslehre ist 
darauf zurückzuführen, daß es Kemper gelungen 
ist, den theoretischen Stoff pädagogisch so an« 
schaulich zu machen, daß er sich leicht erarbeiten 
läßt. Das Büchlein trägt entscheidend dazu bei, 
die stimmliche Qualität der Chöre zu verbessern. 


PAUL NITSCHE 
Die Pflege der Kinderstimme 


Eine Anregung für alle, denen Kinder anvertraut 
sind. 
Teil I- B4 - 44 Seiten - DM 1,80 
Praktischer Teil: Übung am Lied 
B 120 » 64 Seiten + DM 2,70 


Endlich eine Schrift, die, aus hervorragender Sach 

kenntnis geschrieben, einer Frage auf den Leib 

rückt, die bisher zu Unrecht vernachlässigt wurde. 

Ein solches Buch brauchen die Musikstudenten 

ebenso wie die Lehrer, Ärzte, wie die Eltern 
unserer Kinder. 


Prof. Dr. Felix Oberborbeck. 


B. SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 


Alte Meister 


aus Italien, Portugal und Spanien 


für Tasteninstrumente 
(Klavier, Cembalo oder Orgel) 


herausgegeben von 


MACARIO SANTIAGO KASTNER 


Altitalienische Versetten 
in allen Kirchentonarten 
(d., e., sp.) DM 4,- 


Mit diesem Heft erscheint der Neudruck des 

gesamten Inhaltes einer bisher fast gänzlich un= 

beachtet gebliebenen italienischen Orgel= bzw. 
Klaviertabulatur aus dem 16. Jahrhundert. 


(Soeben erschienen) 


Alte portugiesische Meister 


Band I (sp., d., f.) DM 6- 
Band II (sp., d.,e) DM 7— 

M.R. Coelho - Frei Jacinto + Carlos Seixas - 
$. Carvalho - Petro de Araujo 


(Erstveröffentlichung) 


Antonio de Cabezön 
(1510—1566) 


Claviermusik 
(d., sp.) DM 5,50 


P. Manuel Rodrigues Coelho 
(1583— 1623) 


Fünf Tentos 


(Ricercari) aus den „Flores de Musica para o in= 
strumento de tecla e harpa (Lisboa 1620) 


(sp., d., e.) DM 4,50 


Vier Susanas 


oder Tentos über das Chanson 
»Suzanne un jour« 
für Tasteninstrumente oder Harfe 
(d., e.,£.) DM 4,— 


Silva Iberica 


Musik für Tasteninstrumente aus dem 16., 17. und 
18, Jahrhundert aus Italien, Portugal und Spanien 
(d., e., sp.) DM 4,— 


P. Antonio Soler 
(1729—1783) 


2x2 Sonaten 
(d., e., sp.) DM 3,— 


Verlangen Sie unseren kostenlosen Cembalo=Katalog 


B.SCHOTT’S SOHNE. MAINZ 


